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f W hollywoodzkiej wytwórni Paramount 
Pictures, założonej w 1914 r. przez W.W. Hod- 
kinsona, swoje filmy nagrywali tak znani re- 
żyserzy, jak Billy Wilder, Alfred Hitchcock 
i Ernst Lubitsch. Gwiazdami byli między in- 
nymi: Mary Pickford, Douglas Fairbanks 
i Marlena Dietrich 


1896 roku w Nowym Jorku otworzo- 

no pierwszy w tym kraju kinemato- 

graf, nazywany popularnie nickelo- 
deonem. Na jego dziwacznie brzmiącą nazwę 
złożyły się dwa słowa: nickel, oznaczające 
drobną pięciocentową monetę, którą trzeba by- 
ło zapłacić za przywilej obejrzenia krótkiego 
filmu, oraz odeon, jak w starożytnej Grecji na- 
zywano budynek, w którym odbywały się wy- 
stępy śpiewaków. (W Stanach Zjednoczonych 
końca XIX wieku odeon był najczęściej burle- 
skowym teatrzykiem przystosowanym napręd- 
ce do projekcji filmów). Pomysł pokazywania 
ruchomych obrazów za pomocą projektora 
przyjął się doskonale, zwłaszcza wśród liczne- 
go grona emigrantów z Europy Środkowej 
i Wschodniej. Filmy nieme pozwalały im bo- 
wiem przełamać barierę językową i kulturową, 
jaka ich dzieliła od Amerykanów. 


Ucieczka do Hollywood 


Liczba nickelodeonów zwiększała się w iś- 
cie zawrotnym tempie, równie szybko, jak licz- 
ba filmów, których w ciągu pięciu lat istnienia 
filmowego biznesu w Stanach Zjednoczonych 
nagrano aż dziesięć tysięcy. Amerykański rynek 
wyraźnie przodował w liczbie kin: było ich 
więcej niż we wszystkich krajach Europy ra- 
zem wziętych. Ogromne zyski, jakie przynosiły 
kolejne kina i filmy, zainteresowały oszustów. 
Podkradali oni filmy, które później wyświetlali, 
nie przejmując się prawami autorskimi. W celu 
uporządkowania przesiąkniętego coraz większą 
korupcją i bezprawiem przemysłu filmowego 
wytwórnie amerykańskie pod przewodnictwem 
trzech najbardziej wpływowych: Edison Manu- 
facturing Company, Biograph i Vitagraph zało- 
żyły w 1908 roku monopolistyczny trust Mo- 


Hollywood 


W październiku 1911 roku na skrzyżowaniu Sunset Boulevard i Gower 
Street, dwóch uliczek Hollywood — przedmieścia Los Angeles — David 
Horsley otworzył pierwsze studio filmowe. W ciągu roku w tej samej 
okolicy osiedliło się dalszych piętnaście tzw. niezależnych studiów pro- 
dukujących filmy. Tak narodziło się centrum przemysłu filmowego 


w Stanach Zjednoczonych. 


na własną rękę 


tion Picture Patent Com- 
pany (MPPC). Działał on 
na podstawie zbioru za- 
sad, nakładających na 
wszystkich użytkowni- 
ków aparatów projekcyj- 
nych, zdjęciowych i ta- 
śmy filmowej obowiązek 
płacenia trustowi wyso- 
kich opłat licencyjnych. 
Z takim dyktatem nie 
pogodziły się wytwórnie 
niezależne od trustu, który 
stosował iście mafijne sposoby egzekucji swo- 
ich praw, m.in. organizując napady na zakłady 
kręcące filmy dla niezależnych producentów, 
konfiskatę aparatów, palenie taśm z nagranymi 
filmami. Bezwzględne metody walki Motion 
Picture Patent Company spowodowały stopnio- 
we przenoszenie się niezależnych filmowców 
na zachód, w kierunku Oceanu Spokojnego, coraz 
dalej od dotychczasowego centrum przemysłu 
filmowego mieszczącego się w Nowym Jorku. 
W Kalifornii czy w San Francisco możliwości 
kontroli ze strony tru- 
stu były znacznie mniej- 
sze. Najlepsze warun- 
ki panowały w okoli- 


© Wytwórnia War- 
ner Bros. Pictures z0- 
stała założona w ro- 
ku 1913 przez braci 
Warnerów. W ciągu 
kilkudziesięciu lat 
działalności wypraco- 
wała własny styl: szyb- 
ki montaż oraz tema- 
tykę społeczną. Współ- 
cześnie zajmuje się 
również produkcją fil- 
mów telewizyjnych 
oraz kaset wideo 


e 0 Samuel Goldwyn 
(1882-1974) i Louis Burt 
Mayer (1885-1957) mieli 
wspólne europejskie ko- 
rzenie: Goldwyn urodził 
się w Polsce, Mayer w Ro- 
sji. W USA zajęli się pro- 
dukcją filmów, a ich dro- 
gi zawodowe spotkały się 
w wytwórni Metro-Gold- 
wyn-Mayer, chociaż począt- 
kowo każdy z nich działał 


cach Los Angeles, przy granicy me- 
ksykańskiej, gdzie nie sięgały macki 
agentów Edisona. Za tymi terenami 
przemawiał również idealny klimat 
i wspaniałe plenery: bliskość gór 
i morza, gorące słoneczne lata i lek- 
kie bezśnieżne zimy oraz wieloję- 
zyczna i zróżnicowana etnicznie 
ludność miejscowa. Niedaleko Los 
Angeles znajdują się zarówno za- 
śnieżone góry Sierra Nevada, piasz- 
czyste wybrzeża Oceanu Spokojne- 
go, jak i rozpalone piaski pustyni 
Mojave. Wszystko to ułatwiało re- 
alizację filmów, których akcja rozgry- 
wała się w różnych krajach i śro- 
dowiskach naturalnych. O trafno- 
ści wyboru niezależnych produ- 
centów świadczy fakt, że z upły- 
wem czasu w te okolice przeniosły 
się również studia i biura członków 
trustu. Kiedy dystrybutor William 
Fox wygrał w 1915 roku pokazo- 
wy proces przeciwko MPPC, do- 
minacja trustu w tej branży zosta- 
ła złamana. Po tym fakcie osobowo- 
Ści takie, jak: Jesse Lasky, Samuel 
Goldwyn, Carl Laemmle, Adolph 
Zukor, Thomas Ince i Louis B. Ma- 
yer, wkrótce uczyniły z Hollywood przodu- 


jące centrum filmowe. 


Błyskawiczny rozwój 
„fabryki snów” 


Nazwę „„Hollywood”, wywodzącą się od miej- 
scowych lasów ostrokrzewu, wymyśliła w la- 
tach osiemdziesiątych ubiegłego wieku Horace 
Wilcox, żona pierwszego w okolicy agenta hand- 
lu nieruchomościami. W początku wieku, gdy 


sprowadzały się na 
te tereny wytwór- 
nie filmowe, okoli- 
ce Hollywood były 
jeszcze zaniedbane 
i słabo zabudowane. 
Pierwszy budynek, 
wymieniany przez 
kroniki miejskie, 
został wzniesiony 
w 1853 roku. Jed- 


fr Kiedy rosnące nieu- 
stannie żądania finanso- 
we Mary Pickford osiąg- 
nęły maksimum możliwo- 
ści producentów, Adolph 
Zukor zaproponował jej, 
by za 52 tys. dolarów 
rocznie przestała przez 
jakiś czas pracować i od- 
poczęła po trudach karie- 
ry. W 1941 r. aktorka za- 
grała w filmie „The Cor- 
sican Brothers” 


nakże już kilkanaście lat później obszar zaczął 
zaludniać się farmerami, którzy odkryli dla rol- 
nictwa żyzne ziemie w pobliżu Los Angeles. 
W 1903 roku Hollywood otrzymało prawa miej- 
skie, ale już siedem lat później, głównie z po- 
wodu problemów z wodą pitną, jego mieszkań- 
cy przegłosowali przyłączenie się do „miasta 
aniołów”. Hollywood do dzisiaj pozostaje dziel- 
nicą Los Angeles, usytuowaną około dwunastu 
kilometrów na północny wschód od centrum 
miasta. 

Jedno z pierwszych studiów filmowych w Holly- 
wood, Universal, wybudowane w 1912 roku przez 
Carla Laemmle, miało zaledwie 275 akrów po- 
wierzchni, a jeszcze dwa lata później okolicę 
zamieszkiwało nie więcej niż pięćset osób. Kie- 
dy w 1915 roku doprowadzono tam linię kole- 
jową, przyjazd pierwszego pociągu obserwowa- 
ło już 20 tysięcy stałych mieszkańców. W 1919 ro- 
ku akcje przemysłu filmowego kupowano w naj- 
większych bankach USA z takim samym zaufa- 
niem, jak akcje przemysłu naftowego i samo- 
chodowego. Rozwój Hollywood przebiegał w bły- 
skawicznym tempie, ale ścisłe kontakty prze- 
mysłu filmowego i wielkiego kapitału spowo- 
dowały, że głównym celem producentów stało 
się błyskawiczne gromadzenie zysków. Kino ar- 
tystyczne pozostało w Europie, ale pieniądze 
płynęły do Hollywood. 

Producenci filmowi w Stanach Zjednoczonych 
nie mogli wymarzyć sobie lepszego momentu 
na przenosiny z Nowego Jorku do Hollywood. 
W 1914 roku wybuchła w Europie I wojna świato- 
wa. Dobrze prosperujące amerykańskie nickelode- 


© W początku lat trzydziestych, w czasach 
wielkiego kryzysu, zaczęto produkować fil- 
my mające na celu dostarczenie rozrywki lu- 
dziom załamanym utratą pieniędzy. Wtedy 
to powstały pierwsze filmy science fiction 
oraz horrory, a także cieszące się dużą popu- 
larnością komedie ze Stanem Laurelem jako 
chudym Flipem i Oliverem Hardym jako 
grubym Flapem 


ony domagały się stałego do- 
pływu nowych filmów, ale 
wykrwawi: się w wal- 
kach Stary Świat nie mógł ich 
dostarczyć. W ten sposób 
w drugiej dekadzie XX wieku 
amerykański przemysł filmo- 
wy stracił poważnego konku- 
renta i potok amerykańskich 
dolarów zaczął płynąć wy- 
łącznie do wytwórni krajo- 
wych. To był silny 
bodziec do rozwoju 
miejscowej kine- 
matografii. Holly- 
wood zaczął inwe- 
stować w techni- 
kę. Budowano co- 
raz wspanialsze i większe studia; zmie- 
nił się też układ sił. Po rozpadzie tru- 
stu MPPC, spowodowanym rozwiąza- 
niem jego dwóch głównych filarów: 
Edison Company i Biographu, na czo- 


© Trudna sytuacja finansowa 
Charlie Chaplina zmusiła go już 
w wieku kilkunastu lat do grania 
w wodewilach na deskach londyńskich tea- 
trzyków. Tam zdobywał pierwsze ostrogi 
w sztuce aktorskiej, jednakże dopiero w Sta- 
nach Zjednoczonych stworzył postać włóczę- 
gi Charliego, która przyniosła mu sławę mię- 
dzynarodową 


ło wysunęła się potężna Paramount Pictures 
Adolpha Zukora, twórcy tzw. star-system, czy- 
li „formuły gwiazd”, której pojawienie się cał- 
kowicie zmieniło koncepcję hollywoodzkiej pro- 
dukcji filmowej. 

Widzom przestały wystarczać jednoaktowe 
opowieści, trwające nie dłużej niż dziesięć—pięt- 
naście minut, pozbawione zwykle fabuły, których 
koszt realizacji wynosił około tysiąca dolarów. 
Gdy amerykański reżyser, aktor i producent 
David W. Griffith wyprodukował w 1916 roku 
słynny film „Nietolerancja”, proces realizacji 
kosztował już niewyobrażalną w tamtym cza- 
sie sumę 1,9 miliona dolarów. Żeby się liczyć 
w filmowym biznesie, trzeba było mieć coraz 
więcej pieniędzy. Chcąc je zdobyć, należało za 


e „Nietolerancja” Davida 
W. Griffitha z 1916 r. była 
wielkim protestem przeciw 
wszelkim prześladowaniom 
i despotyzmowi, przedsta- 
wionym w kilku połączo- 
nych klamrą kompozycyjną 
obrazach z różnych wieków: 
od upadku Babilonu (VI w. 
p.n.e.) po czasy współczesne 


wszelką cenę sprzedać wszyst- 
ko to, co już wyprodukowa- 
no. Zbyt zapewniły gwiazdy 
filmowe. 


Star-system 


W pierwszych latach amerykańskiego kina ak- 
torki grywające w filmikach pokazywanych w nic- 
kelodeonach były opłacane słabo, a na planszach 
tytułowych nie prezentowano ich nazwisk, lecz je- 
dynie nic nie mówiące określenia typu „Biograph 
Girl”, pochodzące od nazwy wytwórni. Jednak po- 
czątkowa niechęć bankierów do płacenia wysokich 
gaży aktorom ustąpiła, gdy okazało się, że wielkie 
i znakomicie opłacane gwiazdy, żyjące w luksusie 
i ulegające najdziwaczniejszym kaprysom, przy- 
ciągają uwagę prasy i bywalców eleganckich kin. 
To zaś przekładało się na wzrost wpływów z bile- 
tów. Star-system osiągnął tak niebywałe rozmiary, 
że na przykład w 1919 roku wytwómie amerykań- 
skie poniosły na produkcję i surowce używane 
w filmach koszty rzędu 12 milionów dolarów, gdy 
w tym samym czasie wydatki na gaże aktorskie 
roczyły 20 milionów dolarów. 

Narodziny systemu gwiazd w Hollywood 
nieodłącznie wiążą się ze wspomnianym już 
Adolphem Zukorem oraz wielką trójką aktor- 
ską: Mary Pickford, Douglasem Fairbanksem 
oraz Charlie Chaplinem. Pickford, która na- 
prawdę nazywała się Gladys Smith, była od- 
kryciem Davida W. Griffitha. Wyglądała jak uoso- 
bienie słodyczy i niewinności tak wielkiej, że 


jak wyraził się jeden z krytyków — aż graniczą- 
cej z idiotyzmem. Mimo to filmowa widownia 
ubóstwiała ją za role panienek, które stoją na 
pograniczu dzieciństwa i młodości. Była pierw- 
szą prawdziwą gwiazdą i to właśnie ją wspo- 
mina Zukor, kiedy pisze w swoim pamiętniku: 
„To ja stworzyłem system gwiazd, kiedy za- 
cząłem płacić Mary Pickford sto tysięcy dola- 
rów rocznie”. Tym, kim wśród aktorek była 
Pickford, pomiędzy kinowymi amantami oka- 
zał się Douglas Fairbanks, mężczyzna dość ni- 
ski i krępy, mający jednak kilka nieocenionych 
w filmie zalet: był wysportowany, miał szczerą 
twarz i doskonale sprawdzał się jako symbol 
Ameryki. Otrzymał nawet przydomek „Mr. Ave- 
rage”, czyli „Pan Średni”, nie dla przeciętnych 
zalet, ale dlatego, że Amerykanie właśnie tak 
wyobrażali sobie typowego jankesa. Grywał 
w filmach przygodowych, awanturniczych, hi- 
storycznych, zawsze z uśmiechem na ustach 
i szelmowskim błyskiem w oku, radząc sobie 
z najgorszymi kłopotami. Trzecią gwiazdą zo- 
stał Charlie Chaplin, najbardziej oryginalny 
i niepowtarzalny aktor swoich czasów. W wiel- 
kich wytwórniach wkrótce zaroiło się od gwiazd 
i gwiazdeczek. 

Wielki kryzys gospodarki amerykańskiej, 
który rozpoczął się w październiku 1929 roku, 
przemysł filmowy zniósł nadspodziewanie do- 
brze. W roku 1930 wpływy w kinach nie tylko 
nie spadły, ale rosły. Liczba widzów z 57 milio- 
nów tygodniowo w roku 1927 trzy lata później 
skoczyła do 155 milionów. Hollywood prze- 
trwało najsilniejsze uderzenie kryzysu, bo ofe- 
rowało beztroską i dość tanią rozrywkę, mie- 
szczącą się w domowych, nawet mocno okrojo- 
nych budżetach. W tematyce filmu uwidoczniły 
się jednak znamiona kryzysu. W 1930 roku re- 
kordy popularności bił obraz „Na Zachodzie 
bez zmian” według powieści Ericha Marii Re- 
marque'a, a w kolejnych latach filmy o podob- 
nej tematyce. W tym okresie pojawił się rów- 
nież film gangsterski, opowiadający o opano- 
wujących Amerykę syndykatach zbrodni, oraz 
obrazy demaskujące wszechwładną korupcję na 


4 Są filmy, które się nie starzeją, mimo że 
powstały w latach trzydziestych, kiedy techni- 
ka ich realizacji nie była jeszcze tak zaawan- 
sowana. Do nich należy „King Kong” z 1933 r. 
— jeden z pierwszych filmowych horrorów 


szczytach władzy. Kryzys stworzył w amery- 
kańskiej kinematografii koniunkturę na filmy 
poważne, traktujące serio świat i ludzi. Wyzwo- 
liło to u twórców i producentów uśpioną odwa- 
gę, a także ich artystyczne ambicje. 

Takie dzieła nadal jednak stanowiły margi- 
nes produkcji Hollywood. Dominowały filmy 
lekkie i przyjemne, w których prym wiedli bra- 
cia Marx, Stan Laurel i Oliver Hardy (czyli Flip 
i Flap), Harold Lloyd. „Dracula” i „Franken- 
stein”, filmowe adaptacje słynnych książko- 
wych horrorów, oraz historia miłości wielkiego 
goryla do pięknej kobiety „King Kong” stały 
się pionierami kina grozy i fantastyki. 

Załamanie koniunktury dotknęło Hollywood 
dopiero w 1933 roku i trwało stosunkowo krót- 
ko (do połowy lat trzydziestych), jednak kryzys 
odbił się na „fabryce snów” w sposób długofa- 
lowy: opuściło ją wielu pionierów amerykań- 
skiego filmu, a ich miejsce zajęli finansiści 
z Wall Street. Pieniądz mocniej niż do tej pory 
wkroczył do Hollywood. Tymczasem star-sy: 
stem o mało nie doprowadził do katastrofy „„fa- 
bryki snów”. 


Gniazdo rozpusty... 


Powodowane przez aktorów skandale praw- 
dziwe lub urojone, opisywane z lubością przez 
prasę, zapewniły Hollywood opinię miejsca gor- 
szego od biblijnej Sodomy i Gomory. Tam gdzie 
nie starczyło faktów, dopisywano informacje 
wymyślane przez redaktorów. W artykułach 
o Hollywood mniej pisano o produkcji filmo- 
wej, a więcej o orgiach, rozwiązłych i perwer- 
syjnych zabawach gwiazd filmów w mieście 
i w prywatnych rezydencjach. Efektem moral- 
nego oburzenia amerykańskiego społeczeństwa 
tym, co działo się w Hollywood, było powołanie 
w 1922 roku specjalnej komisji z Williamem 
Haysem, ministrem poczty, członkiem rządzącej 
Partii Republikańskiej na czele. Na przestrzeni 
lat 1924-1930 komisja opracowała listę 125 po- 
wieści, których ze względów moralnych i oby- 
czajowych nie powinno się przenosić na ekran. 


Ogłosiła też pakiet przepisów, zgodnie z który- 
mi w filmach nie można było m.in. obrażać 
mniejszości narodowych i wyznań, propagować 
narkotyków, pijaństwa, rozpusty itd. Aż do po- 
łowy lat trzydziestych nie miały one mocy praw- 
nej i były traktowane jako zbiór dobrych rad, nie 
zakłócających zbytnio pracy w Hollywood. Jed- 
nak w 1935 roku na skutek żądań opinii publicz- 
nej i Legionu Przyzwoitości zalecenia zyskały 
moc prawnie obowiązującą. Każdorazowe ich 
naruszenie karano z całą surowością grzywną 
w wysokości 25 tysięcy dolarów lub zakazem 
rozpowszechniania filmów. Zaostrzone przepi- 
sy, częstokroć dokładnie określające, co można, 
a czego nie należy pokazywać na ekranie, zy- 
skały nazwę kodeksu Haysa. 

Na szczęście dla Hollywood i widowni ty- 
sięcy amerykańskich kin życie, a dokładniej 
zmniejszająca się oglądalność filmów dla nasto- 
latków i pensjonarek wymusiła na producentach 
i ich cenzorach stopniowe wycofywanie się z obo- 
wiązujących zakazów. Kodeks Haysa przestał 
obowiązywać dopiero w roku 1966, chociaż nie 
został oficjalnie odwołany aż do dziś. 

II wojna światowa nie wpłynęła w poważny 
sposób na funkcjonowanie Hollywood. Nie uległ 
zachwianiu star-system, ponieważ mimo wyja- 
zdu na front kilku setek aktorów wielu z nich 
uniknęło powołania: zaliczono ich do uprzywile- 
jowanej grupy osób pełniących ważne funkcje 
dla obronności państwa. Władze uznały, że mę- 
skie gwiazdy bardziej niż na linii frontu przyda- 
dzą się w kinie, zachęcając granymi rolami do 
obrony ojczyzny i podtrzymując społeczeństwo 
na duchu. Ważną zmianą było pojawienie się fil- 
mu wojennego, szczególnie po ataku japońskim 
na Pearl Harbor w grudniu 1941 roku. 

Koniec wojny oznaczał dla Hollywood kres 
pewnej legendy. Zaznaczył się on w tragiczny 
sposób, gdy na teren „fabryki snów” wdarła się 
ogarniająca cały kraj psychoza „polowania 
na czarownice”, związana z rozpętaniem 
zimnej wojny między kapitalistycznym Zacho- 
dem a komunistycznym Wschodem. 


...j komunistów 


23 września 1947 roku około czterystu osób 
związanych z hollywoodzkim przemysłem filmo- 
wym otrzymało urzędowe listy, w których wzy- 
wano ich w imieniu Kongresu USA do stawienia 
się przed Komisją Izby Reprezentantów do Bada- 
nia Działalności Antyamerykańskiej w Waszyng- 
tonie w celu złożenia zeznań. Nieusprawiedli- 
wiona nieobecność groziła 5000 dolarów grzyw- 
ny lub karą do roku więzienia (albo obiema jed- 
nocześnie). Na zakończenie listu, podpisanego 
przez J. Parnella Thomasa, przewodniczącego 
wspomnianej już waszyngtońskiej komisji, zapi- 
sano zakaz opuszczania miejsca zamieszkania 
przed podaniem żądanych wyjaśnień. 

Tak rozpoczęło się oczyszczanie filmowego 
światka Ameryki z komunizmu, bardziej urojone- 
go niż rzeczywistego. Trwająca przez kilka lat 


e John Garfield najpierw zagrał z Laną 
Turner w znakomitym filmie „Listonosz za- 
wsze dzwoni dwa razy”, a później padł śmier- 
telną ofiarą „polowania na czarownice”, jakie 
rozpętało się w Hollywood z początkiem zimnej 
wojny między USA i ZSRR 


ja prześladowań dotknęła bowiem nie tylko 
podejrzanych o przynależność do Partii Komuni- 
stycznej USA, ludzi o lewicowych poglądach lub 
zaledwie przyjaźniących się z nimi, lecz wszyst- 
kich, którzy manifestowali solidarność z liberalną 
polityką prezydenta Roosevelta. Rozpoczęła się 
nagonka znana jako „polowanie na czarownice . 
Pomawiani o lewicowe odchylenie aktorzy, pro- 
ducenci, reżyserzy, scenarzyści, pisarze i inni pra- 
cownicy filmowego biznesu, postawieni przed 
grożbą utraty pracy i wyklęcia przez społeczeń- 
stwo, zaczęli donosić na siebie bez umiaru. Do- 
wody lojalności złożyli m.in. Gary Cooper. Ronald 
Reagan, Walt Disney (powiedział, że Myszka 
Miki zbyt uległa naciskom komunistycznym), 
a reżyser Elia Kazan podał jedenaście nazwisk 
swoich kolegów, oskarżając ich o komunizm. 

Już po kilku dniach, jakie upłynęły od 23 wrześ- 
nia, pracę straciło około stu filmowców, a kolej- 
ne zwolnienia posypały się jak z rogu obfitości. 
Śmiertelną ofiarą nagonki stał się aktor John 
Garfield, główny bohater filmu „Listonosz za- 
wsze dzwoni dwa razy”, którego serce nie wy- 
trzymało kilkutygodniowych przesłuchań przed 
Komisją do Badania Działalności Antyamery- 
kańskiej. Za największą hańbę uznaje się jednak 
wygnanie Charlie Chaplina, którego oskarżono 
m.in. o wtrącanie się w wewnętrzne sprawy 
USA (tak zaklasyfikowano prośbę Chaplina do 
Pabla Picassa o zorganizowanie przed ambasa- 
dą Stanów Zjednoczonych w Paryżu protestu 
przeciw deportacji z USA oskarżonego o komu- 
nizm niemieckiego kompozytora Hansa Eisle- 
ra). Chaplin dowiedział się o tym zarzucie w dro- 
dze do Anglii; pozostał tam i nie odwiedził Sta- 
nów Zjednoczonych aż do początków lat sie- 
demdziesiątych. 

Rozpętaną przez rząd nagonkę można uznać 
za jedną z głównych przyczyn stopniowego 
upadku mitu Hollywood. Inną, nie mniej ważną, 
stała się telewizja. Od 1939 roku, czyli od startu 
telewizji, do 1949 roku urosła ona do rangi po- 
wszechnej rozrywki, dostępnej dla blisko 40 pro- 
cent ludności. W Hollywood wybuchła panika. 
W początku 1950 roku wpływy z wyświetlania 
filmów spadły o 17-18 procent. Dawne filmowe 
imperium, budowane od lat, chwiało się coraz 
bardziej, chyląc się szybko ku upadkowi. Rok 
1953 był ostatnim rokiem tradycyjnego impe- 
rium filmowego. Złożyło się na to kilka przy- 
czyn. Do coraz większej hegemonii telewizji 
dołączyła słabość wielkich wytwórni Holly- 
wood, zmuszonych przez sąd do rezygnacji 


jennymi latami „fabryki snóv 


z monopolu na produkcję i rozpowszechnianie 
filmów jednocześnie (co było typowe do po- 
czątku lat pięćdziesiątych) oraz zmiana stylu 
życia przeciętnego Amerykanina, który wolał 
spędzić czas z rodziną przy telewizorze, a zao- 
szczędzone na biletach pieniądze przeznaczyć 
na udoskonalenie domu. 

Hollywood nie zmieniło się zbytnio w następ- 
nych latach. Nadal nie brakowało w nim gwiazd 
i skandali, znów przeżywało sukcesy swoich 
idoli i ich tragedie (np. śmierć Marilyn Monroe, 
której przyczyna nie została do dzisiaj w pełni 
wyjaśniona). Publiczność również nie opuściła 
swych ulubieńców, chociaż już nigdy liczba wi- 
dzów, a przede wszystkim uwielbienie dla akto- 
rów nie równało się z najlepszymi międzywo- 


Dzisiaj wyraz „Hollywood” kojarzy się w świe- 
cie filmowym mniej z miejscem, a bardziej ze 
stylem pracy, który charakteryzuje się profesjo- 
nalizmem, realizmem, wysokim tempem, bez- 
pośredniością w narracji oraz nazwiskami gwiazd. 
W pewnych kategoriach, m.in. musicalu, wester- 
nie i komedii Hollywood nigdy nie zostało pobi- 
te przez europejską konkurencję. 

Hollywood zawsze dyktowało różne mody, 
co prowadziło czasami do wręcz komicznych 
sytuacji. Ame hska aktorka Veronica Lake 
nosiła długie, wspaniałe blond włosy, które 
układała w charakterystyczny sposób, tak że 
niemal całkowicie zasłaniały prawe oko. Fryzu- 
ra ta stała się powodem oficjalnej prośby o zmia- 
nę uczesania, z którą do aktorki zwrócił się mi- 
nister uzbrojenia w 1943 roku. Okazało się bo- 
wiem, że Amerykanki pracujące w czasie woj- 
ny w fabrykach amunicji czesały się w taki sam 
sposób, a ich długie włosy wkręcały się w try- 
by maszyn, ponieważ zasłonięte oko utrudniało 
prawidłową ocenę odległości. 

Kiedy w oscarowym filmie „Ich noce” Clark 
Gable pokazał się ubrany w piżamę, ale bez sto- 
sownego na tę okoliczność podkoszulka, wpły- 
wy z handlu tą częścią garderoby zmalały w krót- 


e % Słynna aleja Gwiazd 
znajduje się na Bulwarze Hol- 
lywoodzkim; zapisano na niej 
całą historię amerykańskiego 
kina. Odbicie dłoni w alei jest 
jednym z największych wyróż- 
nień, jakiego może doświad- 
czyć współczesny aktor. Stało 
się ono udziałem m.in. Bruce'a 
Willisa 


kim czasie o połowę, co skłoniło związek pro- 
ducentów męskiej bielizny do zaprotestowania 
przeciw ekranowemu ubiorowi aktora. 

Uwielbienie dla hollywoodzkich gwiazd prze- 
kraczało czasami granice rozsądku. Gdy 26 sierp- 
nia 1926 roku zmarł na zapalenie zastawek serca 
w wieku zaledwie 31 lat Rudolf Valentino, wybu- 
chła masowa histeria. Obrzędy pogrzebowe przez 
ponad trzy dni paraliżowały ruch w rozległych 
częściach Nowego Jorku, a wiele wielbicielek 
usiłowało odebrać sobie życie na grobie amanta. 
Podobne ekscesy towarzyszyły w 1955 roku wia- 
domości o tragicznej śmierci w wypadku samo- 
chodowym ekranowego idola nastolatków, Jame- 
sa Deana. Setki młodych ludzi obojga płci grozi- 
ło — stawiając na nogi policjantów całego Los An- 
geles — że w rocznicę śmierci idola rzucą się 
w przepaść samochodami swoich rodziców. 


4 Wielkie litery układające się w napis „Hollywood”, usytuowane na wzgórzu ponad miastem, są najbardziej charakterystycznym i rzuca- 
jącym się w oczy elementem stolicy światowego kina 


Wielkie wytwórnie Hollywood 


Gdyby nie piękne okolice, idealne warunki klimatyczne i niedrogie studia filmowe do wynajęcia w Los Angeles, 

a przede wszystkim ostra, bezwzględna konkurencja w rodzącej się branży filmowej, która wygnała z Nowego Jor- 
ku wielu producentów i reżyserów, nikt by zapewne nie słyszał o Hollywood — współczesnej stolicy kina nie tylko 
amerykańskiego, ale i światowego. Jednym z nich był David Horsley, który przybył do Hollywood w 1911 roku. 

W następnym roku jego studio Nestor Company, mieszczące się na rogu Sunset Boulevard i Grower Street w Los 
Angeles, połączyło się z Universal Pictures. 


f Napis „Hollywood” znajdujący się na najwyższym wzgórzu otaczającym Los Angeles, Mount Lee, to najbardziej znana wizytówka „fabry- 
ki snów”. Napis ustawiono w 1923 r. jako reklamę firmy zajmującej się sprzedażą nieruchomości 


Horsley był pierwszym producentem, który za- 
łożył studio filmowe na przedmieściach Los Ange- 
les, jednak za prawdziwego „ojca Hollywoodu” 
uważa się reżysera Cecile'a Blounta De Mille'a, 
który przyjechał tu w 1913 roku z myślą o nakrę- 
ceniu filmu. Początkowo planował zdjęcia w Ari- 
zonie, ale w poszukiwaniu odpowiednich plene- 
rów dojechał pociągiem aż do końcowej stacji 
Hollywood, gdzie nagrał pełnometrażowy przebój 
kinowy „Mąż Indianki” (1914). Gdy w 1917 roku 
została ostatecznie złamana dominacja trustu Mo- 
tion Picture Patent Company, największe studia 
przeniosły się na Zachodnie Wybrzeże. 


Pierwsze lata w Hollywood 


Jedną z pierwszych wytwómi Hollywood była 
spółka Universal. W 1909 roku Carl Laemmle 
stworzył firmę IMP (Independent Motion Picture 
Company of America), która w 1912 roku połączy- 
ła się z kilkoma małymi wytwórniami i stworzyła 


duże studio pod nazwą Universal Pictures, w skró- 
cie jako Universal. Do końca ery filmu niemego 
i Wielkiej Depresji, czyli kryzysu gospodarczego 
lat 1929-1933, kompania produkowała seriale i ni- 
skobudżetowe filmy bez gwiazd. 
W 1914 roku powstała wy- 
twórnia Paramount Pictures, za- 
łożona przez Williama W. Hod- 
kinsona jako firma zajmująca 
się dystrybucją filmów produ- 
kowanych przez należącą do 
Adolpha Zukora wytwórnię Fa- 


© Logo wytwórni Metro-Gold- 
wyn-Mayer z lwem po raz 
pierwszy pojawiło się przed fil- 
mem niemym w 1928 r. Napis 
nad głową lwa to motto wy- 
twórni: Ars Gratia Artis, czyli 
„Sztuka dla sztuki” 


mous Players Film Company oraz przez Jesse L. 
Lasky 'ego — Production Company. W 1916 roku 
te trzy kompanie połączyły się pod przewodnic- 
twem Zukora. W 1925 roku spółka otrzymała 
nazwę Paramount-Famous-Lasky. Do gwiazd 
filmu niemego, które podpisały kontrakty z Pa- 
ramount, należeli: Gloria Swanson, John Barry- 
more, Pola Negri oraz Rudolf Valentino. Siłą 
wytwórni byli również światowej klasy reżyse- 
rzy, m.in. Cecile B. De Mille i Ernst Lubitsch. 
W 1913 roku w Hollywood pojawiła się Warner 
Brothers Pictures (w skrócie zwana Warner Bros.) 


© Trzech braci Warner urodziło się w Pol- 
sce, czwarty zaś (najmłodszy Jack) w Stanach 
Zjednoczonych. Zanim założyli wytwórnię 
Warner Brothers Pictures (na fot. logo War- 
ner Bros.), w 1903 r. otworzyli nickelodeon 
w New Castle, w Pensylwanii, a w 1912 r. roz- 
poczęli produkcję filmów w Nowym Jorku 


jedyna rodzinna firma wśród największych fil- 
mowych spółek producenckich w Hollywood. 
Spółka została założona przez Amerykanów pol- 
skiego pochodzenia — czterech braci Warner: Har- 


ry'ego (prezes), Alberta (dystrybutor filmów poza 
Amerykę), Samuela (entuzjastę filmu dźwięko- 
wego) oraz Jacka (nadzorującego produkcję). 
Wśród reżyserów, którzy kręcili filmy dla Warner 
Bros., był m.in. słynny Ernst Lubitsch. Jednakże 
wytwórnia zawdzięczała sukces produkcji filmów 
dźwiękowych, m.in. „Śpiewak jazzbandu” (1927), 
przebojowej serii filmów z lat dwudziestych XX 
wieku z psem Rin-Tin-Tinem oraz talentom sce- 
narzysty Darryla F. Zanucka, który potem został 
głównym producentem wytwórni. 

W 1919 roku w Hollywood pojawiła się wy- 
twórnia United Artists, założona przez najwięk- 
sze gwiazdy amerykańskiego filmu niemego: 
aktorów Charlie Chaplina, Mary Pickford i Doug- 
lasa Fairbanksa, oraz wybitnego reżysera Da- 
vida Warka Griffitha. Stworzyli oni wytwórnię 
w nadziei, że praca na własny rachunek pozwo- 
li im zyskać większą kontrolę artystyczną nad 
produkowanymi filmami oraz zwiększy wpły- 


wy do kieszeni właścicieli, pochodzące z dys- 
trybucji. Spółka United Artists stała się pierw- 
szą wielką wpływową kompanią filmową zało- 
żoną przez filmowych twórców. Ponieważ nie 
miała ona własnego studia filmowego, dlatego 
zajmowała się głównie dystrybucją filmów pro- 
dukowanych przez jej założycieli. 

W latach dwudziestych ubiegłego stulecia roz- 
poczęła się historia  Metro-Goldwyn-Mayer 
(MGM) — przez wiele lat największej i najbardziej 
dochodowej wytwórni Hollywood. Ojcem MGM 
był właściciel sieci kin Marcus Loew. W ciągu 
czterech lat, do 1924 roku, Loew połączył siły 
trzech wytwórni: Metro Pictures, Goldwyn Pictu- 
res oraz Louis B. Mayer Pictures. MGM miała naj- 
mniejszą liczbę kin spośród wielkich wytwómi 
i tylko wysoka jakość filmów mogła zachęcić nie- 
zależnych dystrybutorów do ich rozpowszechnia- 
nia. W konsekwencji MGM stworzyła najsilniejszą 
spośród pozostałych wielkich wytwórni filmowych 
Hollywood „„stajnię” gwiazd, w której skład wcho- 
dzili m.in.: Greta Garbo, Joan Crawford, Jean Har- 
low, Clark Gable, Spencer Tracy, Judy Garland, 
Mickey Rooney, Gene Kelly, Elizabeth Taylor. Nie 
mniejszą gwiazdą była suczka Lassie. Aktorzy ci, 
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fr Najwspanialsze studio filmowe Kalifornii — 
MGM, nigdy nie leżało w Hollywood. W prak- 
tyce rozległe tereny wytwórni zostały ulokowa- 
ne w skromnym Culver City, około 7 mil na po- 
łudniowy zachód od Hollywood 


wsparci wysiłkiem producenta Irvinga Thalberga, 
przyczynili się do powstania wielkich przebojów, 
m.in. „Wielkiej parady” (1925), „Ben Hura” (1926) 
oraz „Człowieka z tłumu” (1928). 

W 1928 roku do grona wielkich wytwórni fil- 
mowych dołączyła RKO (Radio-Keith-Orpheum) 

wówczas jedyna wytwórnia hollywoodzka 
w pełni samowystarczalna, czyli posiadająca włas- 
ne studio filmowe, kina oraz sieć dystrybucji. 


System studyjny 


Pojawienie się filmu dźwiękowego przyniosło 
niezwykle dynamiczny wzrost produkcji filmo- 
wej, ale też odbiło się na kondycji wielkich wy- 


twórni i zmieniło strukturę ekonomiczną wielu 
z nich. W latach dwudziestych Paramount, MGM 
i inne gigantyczne studia filmowe rozpoczęły pro- 


t 


ces łączenia przemysłu filmowego i dystrybucyj- 
nego, zakupując na masową skalę sieci kin. Szla- 
ki przecierały Film Fox i Warner Brothers Pictu- 
res. Pierwsza wytwórnia wykupiła na własność 
wiele kin, a druga założyła przedsiębiorstwo Vita- 
phone Company, zajmu- 
jące się dystrybucją wła- 
snych krótkometrażo- 
wych filmów dźwięko- 
wych. Sukces tych posu- 
nięć zachęcił pozostałe 
wytwórnie do łączenia 
firm producenckich z dys- 


© Znakiem rozpo- 
znawczym wytwórni 
The Twentieth Centu- 
ry Fox jest oświetlona 
liczba 20. W 1961 r. 
wytwórnia sprzedała 
tereny studia, aby zre- 
kompensować sobie 
choć część strat ponie- 
sionych w wyniku pro- 
dukcji filmu „Kleopatra” 


trybucyjnymi w ogromne kor- 
poracje. 

Koniec recesji zbiegł się 
z powstaniem The Twentieth 
Century Fox — ostatniej wytwór- 
ni filmowej, która weszła 
w skład tzw. wielkiej piątki Hol- 
lywood. Powstała ona na skutek 
połączenia jednej z najstarszych 
hollywoodzkich wytwómi filmo- 
wych, Film Fox, z The Twentieth 
Century, dotychczas produkują- 
cej filmy na potrzeby United Ar- 
tists. Szefem rady nadzorczej zo- 
stał Joseph Schenck, a wicepre- 
zydentem odpowiedzialnym za 
sprawy produkcji Darryl F. Za- 
nuck — wcześniej szefowie The 
Twentieth Century. 

W latach trzydziestych 
i czterdziestych największe wy- 


twórnie Hollywood wypracowały własne, charak- 
terystyczne style filmowe. W czasie tych dwóch 
dekad — powszechnie uznawanych za najlepsze 


w historii Hollywood — powstał, rozwinął się 


i upadł tzw. system studiów filmowych. Osiem wy- 


twórni zdobyło wówczas pełną kontrolę nad pro- 
dukcją filmową w całych Stanach Zjednoczonych. 

Największe i najsilniejsze studio MGM było 
jednocześnie najbardziej amerykańskie, a jego 
produkcja najlepiej trafiała w gusty widzów klasy 
średniej — filmy MGM były pogodne i unikały 
kontrowersyjnych tematów. Paramount Pictures, 
korzystająca z zastępów reżyserów i kamerzystów 
z niemieckiej wytwórni UFA — pod względem 
estetyki filmowej uchodząca za najbardziej euro- 
pejską spośród wielkich wytwórni, produkowała 
filmy najbardziej wymagające wobec widza. War- 
ner Brothers Pictures była najbardziej oszczędna 
i produkowała filmy szybciej i taniej od konkuren- 
cji. Odbijało się to na wynagrodzeniu reżyserów 
i aktorów, stanowiącym udział od wpływów z roz- 
powszechniania filmów. W efekcie wytwórnia pro- 
cesowała się o zarobki m.in. z Jamesem Cagneyem, 
Bette Davis i Olivią de Havilland. Z tego okresu 
pochodzą pierwsze filmy gangsterskie: „Mały Ce- 
zar” (1930) oraz „Wróg publiczny” (1931). Zaan- 
gażowanie wytwórni w kręcenie filmów o spo- 
łecznym wydźwięku spowodowało, że Warner 
Bros. uchodziła za studio najbardziej trafiające 
w gusty klasy robotniczej. 

The Twentieth Century Fox miała zawsze sto- 
sunkowo niewiele gwiazd: o sile wytwórni stano- 
wili Shirley Temple, młodziutka Jane Withers, 
eksłyżwiarka figurowa Sonja Henie oraz Don 
Ameche, Alice Faye i Tyrone Power. Nawet brak 
wybitnych gwiazd i wielkiego budżetu nie prze- 
szkadzał szefom wytwórni w kręceniu wielkiej 
liczby kolorowych, pełnych efektów specjalnych 
filmów, w których zabłysnął talent Betty Grable. 

Ostatnia spośród wielkiej piątki wytwórni Hol- 
lywood — RKO, była najmniejsza i najsłabiej za- 
rządzana, nigdy też nie zaznała pełnej stabilizacji 
finansowej. Mimo stałych kłopotów zdołała wy- 
produkować kilka przebojów, m.in. „Rio Rita” 
(1929), „Cimarron” (1931) oraz jeden z naj- 


© Shirley Temple była najpopularniejszą 
dziecięcą gwiazdą Hollywood. Powszechne 
uwielbienie było wynikiem talentu aktorskiego, 
muzycznego i tanecznego dziewczynki, która 
popularność zyskała już w wieku 6 lat 


większych hitów w historii kina, „King Kong” 
(1933). Lata depresji to dla RKO ciągłe widmo 
upadku w efekcie słabego zarządzania. 

Próbę konkurowania z pięcioma największy- 
mi wytwórniami od początku lat trzydziestych 
podjęła tzw. mała trójka. W jej skład wchodziły: 
Universal Pictures Carla Laemmle'a — kojarzona 
w latach trzydziestych z serią doskonałych horro- 
rów: „Dracula” (1931), „„Frankenstein” (1931), 
„Mumia” (1932) oraz „Niewidzialny człowiek” 
(1933); istniejąca od 1924 roku Columbia Pictu- 
res Harry'ego Cohna — słynna dzięki filmom re- 
żysera Franka Capry, szczególnie z „Ich nocy” 
(1934), z Clarkiem Gable'em i Claudette Colbert, 
zdobywcy pięciu najważniejszych Oscarów; 
United Artists — funkcjonowała jako dystrybutor 
filmów niezależnych wytwórni amerykańskich 
i brytyjskiej London Film Productions Alexandra 
Kordy. Wytwórnie tzw. małej trójki nie dyspono- 
wały własnymi kinami (lub posiadały ich niewie- 
le) i były około cztery razy mniejsze od swoich 
wielkich konkurentów. Na 
samym dole hierarchii hol- 
lywoodzkiego przemysłu 
filmowego znajdowały się 
słabo zarządzane i biedne 
studia filmowe, m.in. Repu- 
blic, Monogram i Grand Na- 


© Nakręcony w 1964 r. 
musical „My Fair Lady” 
w reżyserii George'a Cu- 
kora opowiada historię 
ekscentrycznego filologa, 
profesora Higginsa (Rex 
Harrison), który postana- 
wia zrobić damę z Elizy, prostej dziewczyny 
sprzedającej kwiaty (Audrey Hepburn). 
Film okazał się przebojem kasowym 


tional, które produkowały tanie, krótkie i pozba- 
wione gwiazdorskiej obsady filmy klasy B. 


Czas wojny, czas pokoju 


Przełom lat trzydziestych i czterdziestych oraz 
lata II wojny światowej to złota era w rozwoju wy- 
twórni filmowych. W Hollywood pracowali wów- 
czas najlepsi reżyserzy i aktorzy. Warner Brothers 
Pictures przyciągała do kin nazwiskami reżyse- 
rów: Michaela Curtiza, Raoula Walsha i Johna Hu- 
stona, oraz wielkich gwiazd aktorskich — Humph- 
reya Bogarta i Joan Crawford. Studio nakręciło 
wówczas m.in. „Sokoła maltańskiego” (1941) 
i „Casablankę” (1942). W czasie II wojny Świato- 
wej Warner Bros. bardziej niż inne wytwórnie za- 
angażowała się w działalność propagandową, pro- 
dukując m.in. pierwszy antynazistowski film „Ze- 
znanie szpiega” (1939) oraz na prośbę prezydenta 
Franklina Delano Roosevelta prosowiecki „Moja 
misja w Moskwie” (1943). Wytwórnia Warner 
Brothers wyrobiła sobie markę producenta filmów 
z twardymi facetami. Stała się ona liderem tzw. fil- 
mów noir (franc. „czarny”) w końcu lat czterdzie- 
stych, kręcąc klasyki, na czele z „Mildred Pierce” 
(1945) i „Białym żarem” (1949). 

The Twentieth Century Fox postawiła na kino 
zmagające się z problemem niesprawiedliwości, 
głównie dzięki twórcom filmów społecznie zaanga- 
żowanych: Johnowi Fordowi, m.in. „Grona gnie- 
wu” (1940) oraz Elii Kazanowi, m.in. „Dżentel- 


© „Asfaltowa dżungla” Joh- 
na Hustona to ponury, pesymi- 
styczny film gangsterski, mają- 
cy niezaprzeczalny wpływ na 
rozwój tego gatunku. Reżyser 
po raz pierwszy ukazał Świat 
widziany oczami gangstera 


meńska umowa” (1947). Para- 
mount Pictures korzystała w tym 
czasie z pracy słynnych reżyse- 
rów, m.in. odkrywcy Marleny 
Dietrich — Josefa von Sternberga, 
Cecila B. De Mille'a, Leo McCa- 
reya, Mitchella Leisena, Prestona 
Sturgesa i Billy'ego Wildera. Pa- 
ramount Pictures rzadko kreowała własne gwiazdy, 
częściej wyszukiwała talenty w innych mediach — 
radiu, teatrach, wodewilach — i kręciła filmy z ich 
udziałem. Zawodowi artyści sceniczni, tacy jak: 
Maurice Chevalier, bracia Marx, Mae West, Bing 
Crosby i Bob Hope, potwier- 
dzili swoje umiejętności na 
srebmym ekranie. Pod kie- 
rownictwem Barneya Bala- 
bana i Franka Freemana 
w latach czterdziestych i pięć- 
dziesiątych Paramount Pic- 
tures stała się jedną z wy- 
twórni przynoszących naj- 
większy zysk, zwłaszcza dzię- 
ki tzw. filmom drogi, z Bin- 
giem Crosbym, Bobem Ho- 
pe'em i Dorothy Lamour, 
m.in. „Droga do Zanziba- 
ru” (1941) i „Droga do Rio” 
(1947). Duże dochody przynosiły także satyryczne 
komedie reżysera i scenarzysty Prestona Sturgesa, 
m.in. „Lady Eve” (1941), „Going My Way” 
(1944), cyniczne dramaty i komedie Billy'ego 
Wildera, m.in. „Podwójne ubezpieczenie” (1944). 
W MGM sława gwiazd szła w parze z wybitnymi 
filmami, m.in.: „David Copperfield", „Romeo i Ju- 
lia” (1936), „Kobiety” (1939), „Filadelfijska histo- 
ria” (1940), „Pani Miniver” (1942) oraz „Asfalto- 
wa dżungla” (1950). Jednym z największych suk- 
cesów wytwórni było sfinansowanie i dystrybucja 
przez MGM superprzeboju „Przeminęło z wia- 
trem” (1939). W latach czterdziestych MGM za- 
kupiła wszelkie prawa do tego filmu i do dziś czer- 
pie zyski ze sprzedaży praw do wyświetlania go 
w kinach i w telewizji. 

RKO stworzyła w złotej erze kina kilka 
swych najbardziej znanych filmów, zwłaszcza 


dzieło, które zdaniem wielu krytyków jest naj- 
wybitniejszym filmem wszech czasów — „Oby- 
watela Kane” Orsona Wellesa (1941). Jednakże 
sukcesy finansowe RKO odnosiła głównie dzię- 
ki kręconej w latach II wojny światowej serii ni- 
skobudżetowych filmów, które zapoczątkował 
w 1942 roku obraz „Ludzie koty”. Tymczasem 
w Universal Pictures rządził duet komików Ab- 
bott i Costello, powstawały niskobudżetowe ko- 
medie W. C. Fieldsa i seria filmów o Sherlocku 
Holmesie z Basilem Rathbone'em w roli słyn- 
nego detektywa. 

Columbia po odejściu Capry w 1939 roku 
przeżywała problemy, ponieważ nie wykreowa- 
ła własnych gwiazd (z wyjątkiem Rity Hay- 
worth), a aktorzy innych wytwórni nie chcieli 
pracować z szefem Columbii Harrym Cohnem, 
mającym opinię człowieka nieprzyjemnego 
i wulgarnego. Do największych przebojów wy- 
produkowanych wówczas przez wytwórnię na- 
leżały obrazy z Ritą Hayworth: „Modelka” 
(1944) i „Gilda” (1946). 


Raz na wozie, raz pod wozem 


Wszechwładza wielkich studiów filmo- 
wych trwała do końca lat czterdziestych. 
Skończyła się, gdy narodził się śmiertelny 
wróg kina — telewizja. Amerykanom zaofero- 
wano tanią rozrywkę, bez wychodzenia z do- 
mu i w pełni zależną od indywidualnych gu- 
stów. Liczba widzów wielkich sal kinowych 
spadała w tempie zastraszającym. Wytwórnie 
stanęły w obliczu największego kryzysu w hi- 
storii kinematografii. Zostały zmuszone do 
sprzedaży większości swych kin, a z czasem 
do niechętnego, ale wymuszonego okoliczno- 
ściami związku z telewizją. 

Warner Brothers Pictures sprze- 
dała sieć swoich kin w 1951 roku 
i dochody wytwórni zaczęły gwał- 
townie spadać. Trudne lata pięć- 
dziesiąte przetrwała właśnie dzięki 
telewizji, angażując się w produk- 
cję programów telewizyjnych, na 


© Clyde Barrow i Bonnie Parker 
istnieli naprawdę: byli kochanka- 
mi prowadzącymi życie wykracza- 
jące poza granice prawa, podróżu- 
jącymi przez pogrążone w kryzy- 
sie amerykańskie Południe. W ich 
role w filmie „Bonnie i Clyde” 
wcielili się Warren Beatty i Faye 
Dunaway 


* 


przykład seriali „Cheyenne” i „Maverick”. Lata 
sześćdziesiąte przyniosły wytwórni poprawę fi- 


nansów po prezentacji w kinach wielkich przebo- 
jów: „My Fair Lady” (1964) oraz „Bonnie i Cly- 
de” (1967), ale od tego czasu stała się przede 
wszystkim dystrybutorem filmów producentów 
iezależnych (np. w latach siedemdziesiątych 
i osiemdziesiątych za pośrednictwem Warner Bro- 
thers własne filmy rozpowszechniała Malpaso 
Company należąca do Clinta Eastwooda). W roku 
1956 Harry i Abe Warner sprzedali swoje akcje 
wytwórni. Ostatnim z klanu Warnerów, który 
w niej pozostał, był Jack Warner. Jednak i on 
w 1967 roku odstąpił udziały firmie Seven Arts; 
dwa lata później trafiły one do Kinney National 
Service. Wtedy też dokonała się zmiana nazwy 
wytwórni na Warner Communications. W 1989 ro- 
ku doszło do połączenia Warner z Time Inc., 
w wyniku czego powstała Time Warner Inc. Firma 
odniosła sukcesy filmami „Egzorcysta” (1973), 
„Kolor purpury” (1985), „Sok z żuka” (1988), 
„Batman” (1989) i „Ścigany” (1993). W ostatnich 
latach XX wieku Warner wyprodukował wiele 
przebojów kinowych, m.in. „Marsjanie atakują!”, 
„Bardzo Dziki Zachód” czy „A.l. — Sztuczna inte- 
ligencja” (2001). 

The Twentieth Century Fox także sprzedała 
swoje kina w 1951 roku. W latach pięćdziesiątych 
wytwórnia wykreowała Marilyn Monroe na 
gwiazdę światowego formatu. Gdy 
w 1956 roku Darryl F. Zanuck opu- 
Ścił wytwórnię, wpadła ona w spo- 
re tarapaty, omal nie bankrutując 
po finansowej katastrofie „„Kleopa- 
try” (1963). Pod kierownictwem 
wezwanego na pomoc Zanucka, 


© Serial „Star Trek” był po- 
mysłem Gene'a Roddenberry'ego 
i powstał w 1966 r. w wytwórni 
Paramount Pictures. Chyba nikt 
się nie spodziewał, że serial 
będzie prawdziwą lokomotywą 
wytwórni 


któremu wytwórnia zawdzięczała sukces innej 
wysokobudżetowej epopei, „Najdłuższy dzień” 
(1962), The Twentieth Century Fox wyproduko- 
wała w 1970 roku kolejne przeboje kinowe opo- 
wiadające o wojnie: „Tora! Tora! Tora!”, „Pat- 
ton” oraz „M.A.S.H.”. Odejście Zanucka znowu 
postawiło wytwórnię na skraju bankructwa, lecz 
uratował ją sukces „Gwiezdnych wojen” (1977). 
W 1981 roku The Twentieth Century Fox została 
wykupiona przez miliardera Marvina Davisa, 
który cztery lata później sprzedał kompanię Ru- 
pertowi Murdochowi. Wśród wielkich przebojów 


© W 1972 r. Francis Ford Coppola 
wyreżyserował według własnego scena- 
riusza „Ojca chrzestnego”, będącego 
przykładem wybitnego kina gangster- 
skiego, z genialną, ponadczasową rolą 
Marlona Brando jako głowy rodziny 
mafijnej Corleone 


ostatnich lat tej wytwórni należy wymie- 
nić m.in. filmy: „Wall Street” (1987), „Lu- 
dzie honoru” (1992), „Titanic” (1997). 
Paramount Pictures mniej odczuł wej- 
ście w okres telewizyjnego boomu, produ- 
kując w latach pięćdziesiątych cieszące się 
powodzeniem wielkie przeboje: „Jeździec znikąd” 
(1953), „Stalag 17” (1953) oraz „Dziesięcioro 
przykazań” (1956). Problemy pojawiły się pod ko- 
niec lat pięćdziesiątych. W 1960 roku Paramount 
Pictures połączyła się z korporacją Joseph E. Levi- 
ne Inc. Siedem lat później zakupiła go spółka 
Gulfś: Western Industries; wkrótce Paramount Pic- 
tures zyskał pozycję najbardziej dochodowej wy- 
twórni filmowej Hollywood, produkując m.in. 
„Love story” (1970), „Ojca chrzestnego” (1972), 
„Ojca chrzestnego II” (1974) i „Grease” (1978), 
a w latach osiemdziesiątych cykl o przygodach In- 
diany Jonesa, m.in. „Indiana Jones” (1984), „„In- 
diana Jones i ostatnia krucjata” (1989) oraz popu- 
larne seriale telewizyjne, m.in. „Star Trek”. W ro- 
ku 1994 Paramount Communications (zmiana na- 
zwy w 1989) została nabyta przez Viacom Inc. 
Od początku istnienia MGM aż do lat pięćdzie- 
siątych firma nigdy nie przyniosła poważnych strat 
i uchodziła za najbardziej stabilną, z dużymi per- 
spektywami na przyszłość wytwórnię filmową 
Hollywood. Sytuacja zmieniła się, gdy w latach 
pięćdziesiątych z MGM zaczęli odchodzić starzeją- 
cy się prezesi, z Louisem B. Mayerem na czele. Zły 
okres w historii wytwórni przerywały co prawda 
pojedyncze dobre lata, na przykład rok 1959, gdy 
wyprodukowano remake klasycznego przeboju 
wytwórni „Ben Hur”. W wyniku stałych zmian 
w zarządzie firmy w latach sześćdziesiątych MGM 


© Historia skompliko- 
wanej gry między młodą 
agentką FBI i demonicz- 
nym przestępcą Hanni- 
balem Lecterem, którego 
zagrał Anthony Hopkins, 
była największym prze- 
bojem kinowym 1991 r. 
„Milczenie owiec” nagro- 
dzono 5 Oscarami. Obok 
Hopkinsa jedną z ról za- 
grał Anthony Heald 


produkowała coraz mniej filmów, opierając się na 
pojedynczych wielkich produkcjach i cały czas ry- 
zykując, że ewentualne niepowodzenie któregoś 
z nich może ją zniszczyć. Wytwórnia przeżywała 
wzloty i upadki, ale ostatecznie w 1979 roku 
wchłonęła United Artists i odżyła jako MGM/UA 
Communications. Odniosła ona w ostatnim dzie- 
sięcioleciu XX wieku kilka sukcesów finanso- 
wych, m.in. filmami: „Tańczący z wilkami” (1990), 
„Milczenie owiec” (1991), „Thelma i Louise” 
(1991), „Cztery wesela i pogrzeb” (1994) oraz se- 
rią filmów o Robocopie. Studio jednak przestało 
być największą wytwórnią Hollywood. 

Mniejsze wytwórnie także zdołały przetrwać 
trudne czasy dla produkcji kinowej. United Artists, 
zanim weszło w skład MGM/UA Communica- 
tions, radziła sobie nieźle, zajmując się przez lata 
dystrybucją filmów, m.in. serii przygód Jamesa 
Bonda, oraz produkcją wielkich przebojów filmo- 
wych, takich jak: „Afrykańska królowa” (1951), 
„W samo południe” (1952), „Marty” (1955), „Świ 
dek oskarżenia” (1958), „Pół żartem, pół serio” 
(1959), „Siedmiu wspaniałych” (1960), „Żądło” 
(1973), „Lot nad kukułczym gniazdem” (1975), 
„Szczęki” (1975), „Rocky” (1976), „Rain Man” 
(1988), „Ścigany” (1993). 

Columbia Pictures w latach pięćdziesiątych ra- 
dziła sobie dzięki zatrudnieniu znakomitych reży- 
serów niezależnych: Elii Kazana, Freda Zinne- 
manna, Davida Leana, Roberta Rossena i Ottona 
Premingera. Do największych przebojów wy- 
twórni należą: „Stąd do wieczności” (1953), „Na 
nabrzeżu” (1954), „Bunt na okręcie Caine” 
(1954), „Most na rzece Kwai” (1957), „Lawrence 
z Arabii” (1962), „Oto jest głowa zdrajcy” (1966), 
„Bliskie spotkania trzeciego stopnia” (1977), „To- 
otsie” (1982), „„Gandhi” (1982) i „Ostatni cesarz” 
(1987). Nie mogąc zwalczyć telewizji, Cohn po- 
stanowił „zawrzeć pakt z diabłem”. Columbia 
Pictures założyła własną firmę telewizyjną Screen 
Gems i stała się pierwszą dużą wytwórnią filmo- 
wą, która zgodziła się na pokazywanie filmów ki- 
nowych na małym ekranie, jak również pierwszą, 
która zajęła się produkcją programów telewizyj- 
nych. Era Cohna zakończyła się wraz z jego 
śmiercią w 1958 roku. W 1982 roku Columbia 
Pictures została zakupiona przez Coca-Cola Com- 
pany. W tym samym roku wzięła udział w założe- 
niu nowego studia filmowego Tri-Star Pictures. 
Połączyły się one w 1987 roku w Columbia Pictu- 
res Entertainment Inc. W 1989 roku wytwórnia 
została nabyta przez japońską firmę Sony. 

Mimo zmian, jakie zachodzą w wytwór- 
niach filmowych, fuzji lub rozpadów, najważ- 
niejszy jest produkt końcowy — film. 


oczątki nie zapowiadały się dobrze. 

Pierwszy reżyser w historii, wybitny 

twórca teatralny L.J. Vincent, któremu 
w 1898 roku zlecono nagranie filmu „Sztuka 
pasyjna”, był zupełnym laikiem i nigdy w życiu 
nie widział „ruchomych obrazów”. Nie dał też 
sobie wytłumaczyć, że kamera musi rejestro- 
wać ruch na planie. Przekonany, że zaangażo- 
wano go do ustawienia i sfotografowania serii 
żywych obrazów, kazał zatrzymywać akcję za 
każdym razem, kiedy rozwijała się nie po jego 
myśli. Ostatecznie film został zrealizowany 
przez aktorów bez wiedzy reżysera. 


Mistrzowie kina niemego 


Pierwszy reżyser z prawdziwego zdarzenia 
David Wark Griffith (1875-1948), był nie tylko 
twórcą największego dzieła filmowego pierw- 
szych lat kina, „Narodzin narodu” (1915), ale też 
innowatorem. Zmienił oblicze dramatu filmowe- 


Wielkie filmy 
1 wielcy reżyserzy 


Reżyser na planie filmowym jest jednocześnie kierownikiem i twórcą. Musi 
dbać o to, by w trakcie kręcenia zdjęć wszystko przebiegało zgodnie z zało- 
żeniami i by osiągnięty efekt zaspokoił jego oczekiwania i nadzieje widzów. 
Najlepsi reżyserzy pomnażają wpływy z dystrybucji filmu, przyciągając ki- 


nomanów swoim nazwiskiem. 


pancerniku „Kniaż Potiomkin Taurydzki”, Wpraw- 
dzie dzieło naginało historię do potrzeb propa- 
gandowych (na zlecenie partii bolszewickiej), 


jednak sugestywny montaż i dynamiczna narra- 


cja sprawiły, że jego wkład w rozwój estetyki ki- 
na nigdy nie został podwa- 
żony. Ten film udowodnił, 
że obraz na taśmie filmo- 
wej może dostarczać cze- 
goś więcej niż samej roz- 
rywki i jest w stanie anga- 
żować się politycznie. Se- 
kwencja masakry cywili na 
schodach odeskich, mająca 
zaakcentować solidarność 
miejscowego społeczeństwa 
ze zbuntowanymi bolsze- 
wikami, została określona 
przez teoretyka angielskie- 
go Rogera Manvella jako 
„najbardziej sugestywne 
6 minut w historii świato- 
wej kinematografii”. 

W czasie, gdy Eisenstein 
zabierał się do „Potiomki- 
na”, w Stanach Zjednoczo- 
nych rozwijał się aktorski 


4 Filmy Franka Capry ukazywały przeciętnego Amerykanina 
lat 30. naszego stulecia, z jego aspiracjami, animozjami, fobiami 
i upodobaniami, w cyklu filmów „Mister Smith...” (w tym „Mister 
Smith w senacie”, w którym zagrali m.in. J. Arthur i J. Stewart) 


i reżyserski talent byłego ko- 
mika wodewilowego — Char- 
liego Chaplina (1889-1977), 
który już swym pierw- 


thrillery psychologiczne, ukazujące ciemną stronę 
ludzkiej natury. Właśnie takim repertuarem Świa- 
tową sławę wielkiego wizjonera kina zyskał Au- 
striak Fritz Lang (1890-1976). W 1922 roku na- 
kręcił film „Doktor Mabuse”, historię pojedynku 
prokuratora z demonicznym szefem gangu mor- 
derców. W Metropolis” nakreślił fantastyczną 
wizję koszmarnego miasta podzielonego na klasę 
panów i niewolników. Nie mniejszą sławę zdobył 
amerykański reżyser również pochodzenia au- 
striackiego — Josef von Sternberg (1894—1969). 
Jego największym artystycznym dokonaniem był 
„Błękitny anioł” (1929), przejmujący obraz ludz- 
kiego upadku, do którego doprowadza starego 
i zdziwaczałego bohatera fascynacja erotyzmem, 
nie mająca szans spełnić się w prawdziwej miło- 
ści. Powodzenie film zawdzięczał w równej mie- 
rze reżyserskiej biegłości von Sternberga, co ero- 
tyzmowi Marleny Dietrich występującej w roli 


kabaretowej piosenkarki Loli-Loli. 

Wiele reżyserskich talentów roz- f 
błysło w Hollywood. Czołowym twór- | 
cą lat trzydziestych był Frank Capra | 
(1897-1991). Podczas gdy inni kręcili 
filmy o herosach zmagających się 


z nieżyciowymi problemami, on po- 


z dt 


Złote lata Hollywood 


go i położył fundamenty nowoczesnej techniki 
filmowej. Wymyślił i zastosował w filmie mię- 
dzy innymi zbliżenie postaci i twarzy aktorów, 
panoramiczne ujęcia odległych widoków (za- 
miast teatralnej, zamkniętej przestrzeni scenicz- 
nej), stopniowanie napięcia przed gwałtownym 
zwrotem akcji. Griffith uczynił z kamery filmo- 
wej narratora. Widać to w „Narodzinach narodu” 
opowiadających o poplątanych dziejach dwóch 
rodzin z Północy i Południa Stanów Zjednoczo- 
nych, które podczas wojny secesyjnej trafiają do 
wrogich sobie obozów. Film budził wiele kon- 
trowersji (sposób prezentowania ludności mu- 
kiej wyraźnie wskazywał na konserwatyw- 
ne, a nawet rasistowskie przekonania reżysera), 
jednak był również wielkim epickim widowi- 
skiem pełnometrażowym zasługującym na mia- 
no pierwszego arcydzieła filmowej narracji. 
Nowatorem kina na miarę Griffitha okazał się 
Rosjanin Siergiej Eisenstein (1898-1948), który 
w 1925 roku nakręcił „„Pancernika Potiomkina”. 
Film upamiętniał dwudziestą rocznicę rewolucji 
1905 roku i opowiadał o buncie marynarzy na 


szym długometra- 
żowym filmem z 1921 roku, „Brzdą- 
cem”, melodramatyczną opowieścią 
o szklarzu, który opiekuje się bezdom- 
nym dzieckiem, ujawnił ogromne reży- 
serskie możliwości i niepowtarzalną umiejęt- 
ność wydobycia z zabawnej historii głębokiego 
humanizmu. Następne filmy: „Gorączka zło- 
ta” (1925), „Światła wielkiego miasta” (1931) 
oraz „Dyktator” (1940), potwierdziły reżyserski 
talent Chaplina i przyniosły mu światową sławę. 

W kinie europejskim w tym czasie du- 

żą popularnością cieszyły się mroczne 


© Droga Alfreda Hitchcocka do filmu była 
długa. Ojciec handlował drobiem, a młody Al- 
fred po nauce w kolegium jezuic- 
kim podjął studia politechniczne, 
ale porzucił je dla pracy w agencji re- 
klamowej. Zadebiutował w 1922 r., 
po wielu różnych zajęciach przy 
kręceniu filmów (od rysownika na- 
pisów filmowych, przez rekwizyto- 
ra, dekoratora i asystenta reżysera) 


kazywał ludzi, z którymi mogli utożsamiać się 
widzowie cyników, idealistów, robotników 
i bezrobotnych z małych miasteczek. Capra robił 
to tak dobrze, że jako jeden z pierwszych ludzi 
kina zyskał przywilej umieszczania swojego na- 
zwiska przed tytułem filmu. W 1934 roku nakrę- 
cił przebój sezonu — zwariowaną komedię „Ich 
noce”. Claudette Colbert i Clark Gable grali w niej 
parę przypadkowych kochanków, którzy po skom- 
plikowanych perypetiach wyznają sobie miłość. 
Miarą powodzenia filmu był prawdziwy deszcz 
najważniejszych Oscarów: dla najlepszego filmu 
i aktorów pierwszoplanowych oraz za reżyserię 
i scenariusz, co wcześniej się nie zdarzyło. 

Jedną z najbłyskotliwszych karier w Holly- 
wood zrobił londyńczyk Alfred Hitchcock (1899. 
1980), pięciokrotnie nominowany do Oscara (ale 
nie nagrodzony). Każdy jego film był pełen nie- 
ustannie obecnego, choć nieuchwytnego napię- 
cia. Swoich bohaterów Hitchcock stawiał w obli- 
czu nagłego niebezpieczeństwa, wykraczające- 
go poza ich wcześniejsze, drobnomieszczańskie 
przyzwyczajenia. Wnikliwemu studium psycho- 
logicznemu towarzyszyły widowiskowe pery- 
petie bohaterów. Pierwsze sukcesy odniesione 
w ojczyźnie zaowocowały wyjazdem Hitchcocka 
do Hollywood, gdzie powstały jego największe 
filmy: „Psychoza”, Ptaki”, „Okno na podwó- 
rze” i wiele innych. Łącznie w ciągu 50 lat reży 
serskiej pracy nakręcił on około 50 filmów z naj- 
większymi gwiazdami ówczesnego kina: In- 
grid Bergman, Jamesem Stewartem, Carym 
Grantem i Grace Kelly. 

Przełom lat trzydziestych i czterdziestych to 
największe sukcesy filmów amerykańskich. Vic- 
tor Fleming (1883-1949) nakręcił na podstawie 
bestselleru Margaret Mitchell „Przeminęło z wia- 
trem” i zdobył 10 Oscarów. Burzliwe losy znajo- 
mości pięknej i dumnej Scarlett (Vivien Leigh) 
Ń i dojrzałego, cy- 


nicznego Rhetta (Clark Gable) z wojną seces 
w tle wzruszają do dzisiaj. Tryumfy święcił rów- 
nież uznawany za kamień milowy w ewolucji we- 
sternu „Dyliżans” Johna Forda (1895-1973), fil- 
mowego kronikarza historii Dzikiego Zachodu, 
twórcy innych klasycznych obrazów: „Gron gnie- 
wu”, „Rio Grande”, „Poszukiwaczy”. Rola w „Dy- 
liżansie” przedstawiającym grupkę podróżnych 
w sytuacji 
punktem wyjścia wielkiej kariery Johna Wayne'a. 
W 1941 roku miała miejsce premiera dzieła naj- 
bardziej uhonorowanego przez krytykę w historii 


agrożenia napadem Indian stała się 


X muzy — wyreżyserowanego przez 25- 
-letniego Orsona Wellesa (1915—1985) 
„Obywatela Kane'a”. Film opowia- 

dał historię wzlotu i upadku fikcyjnego 

magnata prasowego i obalał mit amerykańskiego 
sukcesu. Jednak najważniejszy był sposób jej 
przedstawienia: w jednym ujęciu kamera pokaz 
wała akcję, która toczy się na kilku planach, re: 
ser włączał do filmu inscenizowane kroniki i sto- 
sował dynamiczny montaż, wszystko po to, by 
udowodnić tezę, że prawda o każdym człowieku 
jest względna. 

Na początku lat czterdziestych powstały dwa 
filmy słynnych reżyserów, połączone odtwórcą 


* „Sokół maltański” Johna Hustona 

opierał się na świetnej powieści krymina|- 
nej Dashiella Hammetta i zwiastował na- 
rodziny „czarnego filmu” kryminalnego, 
który rozwinął się kilka lat później, gdy 
Amerykanie powrócili z wojny 


© Film „Złodzieje rowerów” 
w reż. Vittoria De Siki wywarł 
ogromny wpływ na kinematogra- 
fię światową. De Sica pokazał, że 
kino jest idealnym medium do 
tworzenia autentycznego drama- 
tu z ulicznych wydarzeń, które 
kamera śledzi przez całą dobę 


głównych ról i skalą odniesionego 
sukcesu. W „Sokole maltańskim” 
Johna Hustona (1906-1987) i „Casa- 
blance” Michaela Curtiza (1892 

1962) błysnął talent aktorski Hum- 
phreya Bogarta. W filmie Hustona, 
mrocznym kryminale, którego osią 
są poszukiwania zaginionej statuet- 
ki tytułowego sokoła, nie ma kla- 
sycznych podziałów na dobro i zło, 
a działaniami bohatera, detektywa 
Sama Spade'a nie kierują szlachetne 
motywy. „Sokół maltański”, reżyserski debiut 
Hustona, był pierwszym z serii jego przebojów: 
„Skarbu Sierra Madre”, „Asfaltowej dżungli”, 
„Afrykańskiej królowej ”, „Skłóconych z życiem” 
i „Honoru Prizzich”. „Casablanca” należała do naj- 
większych reżyserskich dokonań Michaela Cur- 
tiza, twórcy filmów awanturniczych (m.in. „Przy- 
gody Robin Hooda”) i gangsterskich („Aniołowie 
o brudnych twarzach”). Klasyczny melodramat 
nakręcony w czasie wojny cieszy się do dzisiaj 
olbrzymią popularnością, a jego najzagorzalsi 
zwolennicy znają na pamięć dialogi z filmu. Losy 


© Akira Kurosawa, nim 
stał się reżyserem, studio- 
wał malarstwo. Możliwość 
reżyserowania po raz pierw- 
szy uzyskał w 1943 r. w fil- 
mie „Legenda o judo” 


dawnych kochanków (Bo- 
gart i Ingrid Bergman) krzy- 
żują się w okupowanym ma- 
rokańskim mieście, jednak 
męska szlachetność oraz ko- 
bieca wierność wobec męża 
nie pozwalają tym dwojgu 
na powtórne połączenie się. 
W latach pięćdziesiątych 
w gronie hollywoodzkich gwiazd odnosił sukce- 
sy emigrant z Austrii — Fred Zinnemann (1907 
1997). Po kilku nakręconych w Ameryce fil- 
mach, które przyniosły mu uznanie, ale nie oka- 
zały się wielkimi sukcesami komercyjnymi, wy- 
reżyserował western-moralitet „W samo południe”, 
porównywany dzięki perfekcyjnej konstrukcji i mo- 
ralnemu przesłaniu do antycznej tragedii (zacho- 
wywał antyczną regułę jedności miejsca, czasu 
i akcji). Film ten przedstawiał samotną walkę 
szeryfa Kane'a z bandą rewolwerowców terrory- 
zujących miasteczko, ale niósł ukryty, metafo- 
ryczny sens. Jego scenarzysta Carl Foreman na- 
leżał po wojnie do grona twórców Hollywood 
najbardziej prześladowanych przez Komisję do 
Badania Działalności Antyamerykańskiej sena- 
tora McCarthy'ego. Zinnemann oddał w 
mem cześć tym Amerykanom, którzy stawili czo- 
ło psychozie „polowania na czarownice” w latach 
zimnej wojny. O ile „„W samo południe” przynios- 
ło Zinnemannowi tylko nominację do Oscara, 


to ekranizacja „Stąd do wieczności” Jamesa Jone- 
sa zapewniła mu już złotą statuetkę. 


Nowe gatunki filmowe 


Od końca lat czterdziestych coraz większe 
sukcesy międzynarodowe zaczęli odnosić reżyse- 


[ który zyskał naj- 
rodową sławę w ostatnich 
of Kieślowski (1941 
anicą przyniosła mu se- 

jnych opartych na 
ie kręcone za granicą 
francusko-szwajcar- 


kolory — Niebieski, 
awiązująca dosłownie 
flagi narodowej i alu- 
lucji francuskiej (Wol- 
iterstwo). Filmy kręcone 
ych bohaterów niż rea- 
zachodnie społeczeń- 


jako skupisko samot- 
h z błogostanu przez 
lub wydarzenia prze- 
rutynę i doświadcza- 
owej pustki. Po zreali- 


niu się z reżyserowania. 
awę w latach 70. zyskał 
ser m.in. „Popiołu i dia- 
ego dylematy moralne 
Polaków w powojennej, 
ce), „Człowieka z mar- 
storią najnowszą przez 
arza Birkuta, przodow- 
eka z żelaza”, „Wesela”, 
i wielu innych. 


rzy nieamerykańscy, się- 
gający po nowe tematy. 
W 1948 roku Włoch Vit- 
torio De Sica (1901-1974) 
nakręcił „Złodziei rowe- 
rów”, jeden z prekursor- 
skich filmów włoskiego 
neorealizmu, pokazujący 
w ponurym, reportażo- 
wym stylu (bez profesjo- 
nalnych aktorów) pesymi- 
styczny obraz życia po- 
wojennych Włoch. Histo- 
ria bezrobotnego, które- 
mu złodziej kradnie rower 
niezbędny do znalezienia 
pracy, była studium samot- 
ności człowieka w obojęt- 
nym społeczeństwie, ale jednocześnie humani- 
stycznym przesłaniem gloryfikującym wiarę 
w człowieczeństwo. Dwa lata później Japończyk 
Akira Kurosawa (1910-1998) wyreżyserował 
dramat „Rashomon” (Złoty Lew w Wenecji i Os- 
car dla najlepszego filmu zagranicznego), popu- 
laryzując gatunek filmu samurajskiego będącego 
pretekstem do rozważań nad ludzką naturą. Ku- 
rosawa zawsze opowiadał się po stronie człowie- 
ka, choć postacie szkicował z lekką ironią i wie- 
loznacznym humorem. Walczył z niesprawiedli- 


wością społeczną i uciskiem, starając się jednak 
przedstawić zawsze sprawę z różnych punktów 
widzenia. W roku 1954 nakręcił słynnych „Sied- 
miu samurajów”, korzystając — jak przyznał — 


z epickiej twórczości westernowej Johna Forda. 


Międzynarodowy rozgłos zdobyło sobie w tym 
czasie francuskie kino Nowej Fali reprezentowane 
przez Louisa Malle'a, Jeana-Luca Godarda, Roge- 
ra Vadima, Francois Truffauta. Malle (1932-1995) 
podejmował drażliwe wątki, demonstrował zadzi- 
wiającą wszechstronność i inwencję warsztatową, 
a przy tym ironię i inteligentną przekorę połączo- 
ne z wielką dyscypliną formy. Jego reżyserski de- 
biut — dreszczowiec „Windą na szafot”, jest uwa- 
żany za początek Nowej Fali. Była to psycholo- 
giczna opowieść o miłości prowadzącej do zbro- 
dni i kary. Para kochanków opracowuje misterny 
plan pozbycia się małżonka, który stoi na drodze 
do wspólnego szczęścia, jednak „zbrodnia dosko- 
nała” wychodzi na jaw na skutek fatalnego zbiegu 
okoliczności. Malle zasłynął również innymi fil- 
mami: „Kochankami”, „Życiem prywatnym” i „Do 
zobaczenia, chłopcy”, za który otrzymał Złotego 
Lwa. Godard uczynił bohaterami swoich filmów 
skrajnych indywidualistów, zbuntowanych prze- 
ciw panującemu porządkowi i przez niego niszczo- 
nych, anarchistów zmierzających ku samozagła- 
dzie. W dziedzinie formy burzył gramatykę filmu, 


© Siła powodzenia filmów An- 
drzeja Wajdy to przede wszyst- 
kim stawianie bohaterów w sy- 
tuacji skrajnych wyborów mo- 
ralnych 


stylistykę i dotychczasowe konwen- 
cje języka filmowego. Jego najwięk- 
sze dokonanie stanowiło „Do utraty 
tchu” z Jeanem-Paulem Belmondo. 
Niezaprzeczalną zasługą Vadima 
było wykreowanie na gwiazdę Bri- 
gitte Bardot w „I Bóg stworzył ko- 
bietę”, nieco skandalizującej historii 
dziewczyny kierującej się w życiu 
spontanicznymi uczuciami. Truffaut 
(1932-1984) w „Czterystu batach”, 
opowieści o młodym chłopaku i je- 
go nieudanej młodości, ujawnił doskonałą znajo- 
mość materii kina, siłę lirycznej kreacji zmagającej 
się z pospolitością i prozą życia. 

We Włoszech Federico Fellini (1920-1993), 
podejmujący współczesne problemy obyczajowe 
społeczeństwa włoskiego, nakręcił „„La Stradę”, 
pełen symboliki i liryzmu film o gruboskórnym 
cyrkowcu i upośledzonej, ale wrażliwej dziew- 
czynie. Był to pierwszy z serii wspaniałych obra- 
zów filozoficzno-moralnych, na które złożyły się 
między innymi: „Słodkie życie”, „Osiem i pół”, 


„Amarcord”. W ślady Felliniego poszli następni 
Włosi. Michelangelo Antonioni, należący do dru- 
giej generacji kina neorealistycznego, podejmu- 
je w swoich filmach problem kryzysu związ- 
ków międzyludzkich we współczesnym świecie. 


© Krzysztof Kieślowski był absolwentem 
łódzkiej szkoły filmowej. Pod koniec lat 60. 
zaczął realizować pierwsze filmy dokumen- 
talne. W połowie następnej dekady rozpo- 
czął kręcenie filmów fabularnych 


Głośne „Powiększenie” (Złota Palma w Cannes) 
z 1966 roku jest charakterystycznym filmem dla 
jego twórczości; to historia londyńskiego foto- 
grafa, który przez przypadek zostaje wciągnięty 
w skomplikowaną intrygę, kiedy na wykonanym 
przez siebie przypadkowo zdjęciu całującej się 
pary dostrzega rękę z pistoletem. Reżyser udo- 
wodnił w nim, że obiektywna prawda jest 
względna i niemożliwa do odkrycia. Obecnie do 
najbardziej znanych włoskich reżyserów należy 
Bernardo Bertolucci, twórca „Ostatniego tanga 
w Paryżu” i „Ostatniego cesarza”. Nakręcone 
w 1972 roku „Ostatnie tango...”, przesycona ero- 
tyzmem historia namiętnej miłości prowadzącej 
do tragedii, wywołało obyczajowy skandal z po- 
wodu śmiałości scen erotycznych i zostało zaka- 
zane we Włoszech jako pornograficzne. Wielki 
rozgłos przyniósł Bertolucciemu „Ostatni cesarz” 
(1987), czyli burzliwe dzieje ostatniego cesarza 
Chin, Pu Yi. Obraz kosztował 30 milionów dola- 
rów i zachwycił imponującymi scenami masowy- 
mi (19 tys. statystów) oraz godnymi podziwu de- 
koracjami; efektem było aż 9 statuetek Oscara. 

W Szwecji Ingmar Bergman stał się twórcą ki- 
na podejmującego skomplikowane problemy filo- 
zoficzne i egzystencjalne. Za jedno z najwybit- 
niejszych jego dzieł uchodzi poetycko-symbolicz- 
ny film „Siódma pieczęć”, opowieść o rycerzu 
(grał go Max von Sydow), który bezskutecznie 
usiłuje odnaleźć Boga w przerażającej rzeczywi- 
stości średniowiecza. Równie wysoki poziom pre- 
zentowały filmy „Tam, gdzie rosną poziomki” 
i nagrodzony Oscarami „Fanny i Aleksander”. 


Uczyć, ale przede wszystkim bawić 


W końcu lat sześć- 
dziesiątych do głosu do- 
szła nowa generacja re- 
żyserów. W USA Stanley 
Kubrick (1928-1999) 
nakręcił „2001: Odyseję 
kosmiczną”, moralitet 
opowiadający historię 
ludzkości od czasów pre- 
historycznych aż po nie- 
daleką przyszłość lotów 
kosmicznych w odleg- 
łe rejony wszechświa- 


m Federico Fellini — 
mistrz kina autorskie- 
go — stworzył wiele fil- 
mów o tematyce filo- 
zoficznej i moralnej. Punktem wyjścia rozwa- 
żań przed kamerą były problemy nurtujące 
społeczeństwo włoskie, ukazane w szerszej per- 
spektywie, nierzadko w krzywym zwierciadle 
ostrej satyry 


ta. Ten sam reżyser zrealizował wcześniej klasycz- 
ne widowisko historyczne „Spartakus”, antywo- 
jenną farsę „Dr Strangelove... , a później g głośną, 
obrazoburczą „Mechaniczną pomarańczę” oraz 
mroczny horror oparty na prozie Stephena Kinga 
„Lśnienie”. W Ameryce zrodziła się również 


światowa sława Romana Polańskiego, polskiego 


f Niezwykła wyobraźnia i zamiłowanie do surrea- 
lizmu wsparte wybitnym kunsztem reżyserskim wpro- 
wadziły Romana Polańskiego do grona słynnych twór- 


ców kina światowego 


emigranta, znanego w ojczyźnie z filmu „Nóż 
w wodzie”. Już pierwsze nakręcone na Zacho- 
dzie filmy: „Wstręt” i „Matnia”, uchodzą za mi- 
strzowskie utwory z gatunku wzbogaconych 
psychologicznie thrillerów i horrorów. Do tego 
noe! jego późniejszy film: „Dziecko Rosema- 

„wpisany w popularne w latach sześćdziesiątych 
de ianie się ze zjawiskami nadnaturalnymi 
i ze złem. Wielkim suk- 
cesem Polańskiego sta- 
ło się również „China- 
town” z Jackiem Nichol- 
sonem, oparte na tradycji 
klasycznego filmu sen- 
sacyjno-kryminalnego. 


© Steven Spielberg 
od czasu nakręcenia 
„Szczęk” należy do 
najbardziej kasowych 
reżyserów Hollywood. 
Każdy temat przenie- 
siony przez niego na 
ekran to nie tylko wy- 
bitne osiągnięcie arty- 
styczne, ale i sukces 
finansowy 


Skoro mowa o wielkich cudzoziemcach w Hol- 
lywood, nie można pominąć urodzonego w Cze- 
chosłowacji Milośa Formana. Ten utalentowany 
twórca („Czarny Piotruś”, „Miłość blondynki”, 
„Pali się, moja panno”) wyemigrował do USA 
po inwazji wojsk Układu Warszawskiego na 
Czechosłowację w 1968 roku. Szybko, bo już 
w 1975 roku, „Lotem nad kukułczym gnia- 
zdem” święcił swój największy tryumf, w któ- 
rym bohater McMurphy (w tej roli rewelacyjny 
Jack Nicholson) rzucał wyzwanie autorytarnej 
władzy szpitala psychiatrycznego, reprezento- 
wanej przez oschłą pielęgniarkę Ratchen (Lou- 
ise Fletcher). Konfrontacja „normalności z „„sza- 
leństwem” była osią filmu, który okazał się świa- 


towym sukcesem i zdobył — po raz pierwszy od 
czasu „lch nocy” wszystkie najważniejsze 
Oscary. Forman wyreżyserował również inne 
wielkie przeboje: „„Hair”, „Amadeusza kan- 
dalistę Larry'ego Flynta . 

Wielu wybitnych współczesnych reżyserów 
amerykańskich podejmuje tematykę zła i szaleń- 
stwa. Martin Scorsese swoją wielką karie- 
rę rozpoczął od „Taksówkarza” z Rober- 
tem De Niro w roli głównej, historii Travi- 
sa, Amerykanina doświadczonego przez 
Wi ietnam; wspomnienia wojennych prze- 
ę jednym z pow. odów jego wy- 
obcowania w wielkim mieście i ciągłego 
balansowania między samotnością i sza- 
leństwem. De Niro stał się etatowym od- 
twórcą wybitnych ról u Scorsese, między 
innymi w „Królu dowcipu” i „Wściekłym 
byku” (który został uznany przez wielu za 
najlepszy film lat osiemdziesiątych), fil- 
mach szukających odpowiedzi na pytanie, 
czy sławie i sukcesowi zawsze towarzyszy 
samotność, szaleństwo i poczucie winy. 
Z kolei Brian De Palma jako twórca popu- 
larnych thrillerów zyskał miano współczes- 
nego Hitchcocka. Jego metodę : artystycz- 
ną doskonale ukazuje „Carrie , krwawy 
horror o uczennicy college'u, która mści 
się za doznane od kolegów upokorzenia, wykorzy- 
stując odkryte zdolności telekinetyczne. Sławę 
przyniósł De Palmie również film „Nietykalni ”, 
w którym w typowy dla siebie metaforyczny spo- 
sób pokazał historię agentów rządowych tropią- 
cych słynnego gangstera Ala Capone. 

Publiczność bawi się na filmach Woody'ego 
Allena. Ten urodzony w rodzinie nowojorskich 
Żydów Amerykanin w latach sie- 
demdziesiątych stał się jednym 
z najbardziej znaczących reżyse- 
rów amerykańskich. We „Wsz, 
ko, co zawsze chcieliście wiedzieć 
seksie...” wyśmiał rewolucję se- 
ksualną, w „Zeligu” opowiedział 
ujętą w ramy quasi-dokumentu hi- 
storię człowieka kameleona, nabie- 
rającego cech fizycznych i umysło- 
wych ludzi, z którymi się spotykał. 
Wielką sławę Allen zdobył jako re- 
żyser intelektualnych i ironicznych 
obrazów odzwierciedlających jego 
wieloletnie doświadczenia z psy- 
choanalizą. „Annie Hall", nietypo- 
wa love story, otrzymała aż cztery 
Oscary (w tym dwa dla Allena: za 
scenariusz i najlepszy film). 

W latach siedemdziesiątych 
w amerykańskim kinie pojawił się, ku zaskocze- 
niu krytyków i publiczności, bardzo udany tan- 
dem reżyserów kręcących filmy „dla ludzi” — bły- 
skotliwe i epatujące technicznymi nowinkami. 
„Szczęki” Stevena Spielberga i „Gwiezdne woj- 
ny” George'a Lucasa pobiły wszelkie wcześniej- 
sze rekordy popularności, oferując kino nieskom- 
plikowane, nie roszczące sobie prawa do dydakty- 


ki ani „moralnego niepokoju”, za to wciągają- 
ce sensacyjną akcją. Największym sukcesem Lu- 
casa stała się międzygalaktyczna trylogia „Gwie- 


zdne wojny” zrealizowana tak perfekcyjnie i po- 
mysłowo, że podbiła serca publiczności na całym 
świecie. Filmy Spielberga: „Bliskie spotkania 
trzeciego stopnia”, „Poszukiwacze zaginionej ar- 


ki”, „E.T.”, zabierały widzów w niesamowitą po- 
dróż do krainy przygody i fantazji. Były one rea- 
lizowane na poziomie technicznym niedostępnym 
dla większości reżyserów, a dzisiaj należą do kla- 
syki kina rozrywkowego. Jednak Spielberg nie 
poprzestał na rozrywce; jego „Lista Schindlera” 
w 1993 roku i „Szeregowiec Ryan” w 1998 roku 
ogromnie zaskoczyły tych wszystkich, którzy wi- 
dzieli w nim „reżysera dzieckiem podszytego”. 
W związku z rozwojem techniki komputerowej 
filmy zaczęły się stawać coraz doskonalsze pod 
względem technicznym. Daje to okazję do zapre- 
zentowania wszystkich możliwości w obrazach 
przygodowych i fantastyczno-naukowych (furorę 
robi James Cameron, twórca „„Terminatora” i „Ti- 
tanica”). Poszukiwanie nowych treści zaowoco- 
wało również rozwojem kina autorskiego, skupia- 
jącego się na przesłaniu zamiast na efektach spe- 
cjalnych. Jego czołowymi przedstawicielami są 
Jim Jarmusch (.,Poza prawem”, „Mystery Train”, 
„Noc na ziemi”), Peter Greenaway („Wyliczanka”, 
„Księgi Prospera”, „Dzieciątko z Macon”) czy Emir 
Kusturica („„Underground”, „Arizona Dream). Fu- 
rorę wśród młodej widowni zrobił Quentin Taran- 
tino, znany przede wszystkim z udanych parodii fil- 


© „Pulp Fiction” Quen- 
tina Tarantino był praw- 
dziwym objawieniem 
w nieco skostniałym świe- 
cie Hollywood, gdyż 
wniósł powiew świeżo- 
ści. Reżyser atakowany 
przez krytykę nawią- 
zał tym filmem oraz po- 
zostałymi: „Wściekłymi 
psami”, „Czterema poko- 
jami” i „Jackie Brown”, 
znakomity kontakt z mło- 
dą publicznością 


mów gangsterskich „Wście- 
kłe psy” i „Pulp Fiction”. e 

Wydaje się, że film wykorzystał już wszyst- 
kie możliwe sposoby i techniki przekazywania 
treści. Trudno więc przewidzieć, jaką drogą 
pójdą nowe generacje reżyserów. 


f James Cameron, reżyser, który zdobył 
sławę jako twórca filmów fantastycznonauko- 
wych, ma na swoim koncie m.in. scenariusz 
do „Rambo II”, reżyserię „Terminatora”, 
„Obcego — decydujące starcie” i „Otchłani”. 
Przypisuje mu się skłonności romantyczne 
i szczególne upodobanie do czarnego humoru 


Wybitni reżyserzy 
kina amerykańskiego 


Już w pierwszych dziesięcioleciach XX wieku pojawiły się w kinie amery- 
kańskim osobowości, które miały duży wpływ na rozwój sztuki filmowej. 
Także w późniejszym czasie kinematografia tego kraju utrzymywała swoją 
mocną pozycję na świecie. Przyczyniały się do tego zarówno zdolności 
twórców, jak i ułatwiające rozkwit talentów ogromne środki finansowe, 
przeznaczane na produkcję i promocję filmów. 


panteonie wybitnych reżyserów kina 
amerykańskiego znaleźli się m.in.: 


David Wark Griffith 


David Wark Griffith (właśc. 
Llewelyn Wark Griffith, 1875— 
1948) był jednym z tych twór- 
ców, którzy wytyczali kierunki 
rozwoju światowego kina. Zasły- 
nął jako pionier filmu pełnome- 
trażowego, reżyser zrealizowa- 
nych z wielkim rozmachem epo- 
pei filmowych: „Narodziny naro- 
du” (1915) i „Nietolerancja” 
(1916). Akcja pierwszego z tych 
filmów osadzona została w cza- 
sie wojny secesyjnej (1861 
1865). Treścią drugiego filmu by- 
ło zjawisko nietolerancji, które 
miały zilustrować cztery wyda- 
rzenia z historii Świata: upadek 
Babilonu, męka Chrystusa, pary- 
ska rzeź hugenotów i współczes- 
na reżyserowi pomyłka sądowa. 
Wydarzenia te rozgrywają się na 
ekranie równolegle. 

„Narodziny narodu” i „Nietolerancja” Davi- 
da Warka Griffitha sprawiły, że amerykańska 
branża filmowa stała się dominująca na świe- 


cie, a zastosowany w tych dziełach sposób kre- 
owania rzeczywistości filmowej przez długie 
lata był wzorem dla innych twórców. Griffith 
wprowadził w swoich filmach ciągłość opo- 
wiadania, zbliżoną do narracji dzieł literackich. 
Dzięki nowatorskiemu sposobowi montażu 
sceny następowały po sobie w sposób płynny 
i harmonijnie powiązany, zyskując charakter 
spójnej całości. Reżyser wprowadził wiele no- 
wych środków wyrazu. Już w swoich pierw- 
szych krótkich filmach (zadebiutował w 1908 r. 
filmem „Przygody Dolly” z Mary Pickford) 
nowatorsko stosował m.in. operowanie zbliże- 
niami, zróżnicowane oświetlenie w celu osiąg- 
nięcia pożądanych efektów, różnicowanie 
planów filmowych oraz montaż równoległy 
w przeplataniu wątków na ekranie. Wszystkie 
te zabiegi służyły trzymaniu widza w napięciu. 
Griffith wpłynął w dużym stopniu na rozwój 
sztuki aktorskiej w filmie. W swoich dziełach 
© Film Davida Warka Griffitha „Złamana li- 
lia” oparty został na noweli Thomasa Burke'a. 
Losy bohaterki granej przez Lillian Gish reży- 
ser przedstawił na tle sugestywnego obrazu 
jednej z dzielnic Londynu 
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skie wakacje” Audrey Hepburn nagrodzona 
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wykreował wielkie gwiazdy kina niemego: 
Mary Pickford i Lillian Gish, z którą nakręcił 
m.in. film „Złamana lilia” (1919). 

David Wark Griffith był bardzo płodnym twór- 
cą, zrealizował bowiem około 500 filmów. Jednak 
jego późniejsze filmy, m.in.: „Dwie sieroty” 
(1922), „Niesamowita noc” (1923), „Życie jest 
piękne” (1924), „Abraham Lincoln” (1930) czy 
„Walka” (1931), nie dorównywały dziełom wcześ- 
niejszym. Malejąca popularność doprowadziła 
go do rezygnacji z pracy w filmie. Zasługi Griffi- 
tha dla kinematografii zostały docenione — reżyser 
otrzymał w 1935 roku Oscara za całokształt twór- 
czości. 


William Wyler 


Jednym z najwybitniejszych przedstawicieli 
kina hollywoodzkiego był William Wyler 
(1902-1981), znany przede wszystkim jako 
twórca dramatów psychologicznych, społecz- 
nych i obyczajowych. Uznanie zdobył psycholo- 
gicznym dramatem „Ich troje” (1936). W 1937 
roku zrealizował film „Ślepy zaułek” — dramat 
społeczny, przedstawiający losy bohaterów na 
tle środowiska nowojorskich slumsów. W rolach 
głównych wystąpili Sylvia Sidney, Joel MeCrea 
i Humphrey Bogart. Film wyróżniał się reali- 
zmem i prawdą psychologiczną, ważną rolę ode- 
grały w nim także mroczne w tonacji zdjęcia, 
zrealizowane przez operatora Gregga Tolanda. 

Pozycję zdobytą już przed II wojną świato- 
wą Wyler umocnił w następnych latach. 
W 1942 roku powstał psychologiczny dramat 
wojenny „Pani Miniver', uhonorowany 6 Osca- 
rami (m.in. dla najlepszego filmu i dla najlep- 
szej aktorki). W roli tytułowej wystąpiła Greer 
Garson. Oscara za najlepszy film i reżyserię 
otrzymał także za „Najlepsze lata naszego ży- 
cia” (1946), film ukazujący na przykładzie gru- 
py kombatantów realistyczny portret Ameryki 
tuż po zakończeniu wojny. 

W 1953 roku wielki sukces 
odniosła komedia „Rzymskie 
wakacje”. W filmie tym role 
główne zagrali Audrey Hep- 
bum i Gregory Peck. Jest to ro- 
mantyczna komedia o spotka- 
niu amerykańskiego reportera 
i młodej księżniczki. Film 
„Rzymskie wakacje” dowodzi, 
że Wyler potrafił realizować 
nie tylko poważne dramaty. 

Reżyser znakomicie czuł 
się także w konwencji wester- 
nu, czego przykładem może 
być jedno z klasycznych już 
dzisiaj dzieł tego gatunku 
„Biały kanion” (1958) z Gre- 
gorym Peckiem, Jean Sim- 
mons i Charltonem Hestonem 
w rolach głównych. Film opo- 
wiada o przybyszu, który za- 
prowadza porządek w okolicy, 
gdzie dotąd panowało bezpra- 
wie. W 1959 roku Wyler zrea- 
lizował monumentalny film 
oparty na powieści Lewisa Wallace'a „Ben Hur”, 
który został wyróżniony 11 Oscarami. 

Wśród późniejszych filmów Williama Wyle- 
ra wyróżnia się dramat psychologiczny „Kolek- 


f „Obywatel Kane” Orsona Wellesa olśnie- 
wał widzów i krytyków bogactwem rozwią- 
zań formalnych i starannym wystudiowa- 
niem każdego ujęcia 


cjoner” (1965) z Terence'em Stampem i Saman- 
thą Eggar — historia psychopaty, który więzi 
dziewczynę w piwnicy swojego domu, mając 
nadzieję, że w ten sposób wzbudzi w niej miłość. 


Billy Wilder 


Amerykański reżyser pochodzenia austriac- 
kiego Billy Wilder (1906-2002) pracował po- 
czątkowo jako dziennikarz i scenarzysta w Wied- 
niu i Berlinie. Jako reżyser filmowy uznanie 
zdobył w latach czterdziestych XX wieku, reali- 
zując m.in. film „Stracony weekend” (1945), 


nagrodzony 3 Oscarami. Film jest głębokim stu- 


f W filmie „Pret-a-porter” Roberta Alt- 
mana wystąpili m.in. Sophia Loren i Marcel- 
lo Mastroianni 


dium alkoholizmu. W postać pisarza alkoholika 
wcielił się Ray Milland. 

Sławę przyniósł reżyserowi film „Bulwar Za- 
chodzącego Słońca” (1950), z wielkimi aktorami 
przedwojennego kina: Glorią Swanson, Eri- 
chem von Stroheimem i Busterem Keato- 
nem. Jest to historia wielkiej gwiazdy, która 
nie potrafi pogodzić się z faktem, że lata jej 
sławy już minęły. 

W 1958 roku Wilder zrealizował film 
„Świadek oskarżenia” w konwencji „czar- 
nego kryminału”, oparty na powieści Aga- 
thy Christie. Podkreślano perfekcyjną reży- 
serię filmu, a ciekawe kreacje stworzyli: 
Marlena Dietrich i Charles Laughton. Na- 
stępnym wielkim dziełem Wildera była ko- 
media z udziałem Marilyn Monroe, To- 
ny'ego Curtisa i Jacka Lemmona „Pół żar- 
tem, pół serio” (1959). Jack Lemmon 
(w towarzystwie Shirley MacLaine) wy- 
stąpił też w kolejnej głośnej komedii tego 
reżysera — „Garsoniera (1960), nagrodzo- 
nej 5 Oscarami. Uznanie zdobył także film 
„Najlepszy kumpel” (1981). W 1992 roku 
Billy Wilder otrzymał honorową nagrodę 
Feliksa za osiągnięcia w dziedzinie reżyse- 
rii filmowej i znaczący wkład w historię 
filmu. 


© Gloria Swanson zagrała główną rolę 
w słynnym filmie Billy'ego Wildera 
„Bulwar Zachodzącego Słońca” 


Orson Welles 


Od 1934 roku Orson Welles (1915-1985) 
występował w teatrze oraz współpracował z ra- 
diem, a sławę przyniosło mu sensacyjne słucho- 
wisko radiowe według „Wojny światów” Her- 
berta George'a Wellsa (zrealizowane w 1938 r.) 
o przybyciu Marsjan na Ziemię. Od 1940 roku 
Welles związany był (jako aktor i reżyser) z fil- 
mem. W 1941 roku na ekranach kin pojawił się 
film „Obywatel Kane”, który uznawany jest za 


jedno z najważniejszych dzieł w historii kina. 


Film opowiada o tym, jak pewien reporter 
próbuje zrekonstruować życiorys umierającego 
magnata prasowego, Charlesa Fostera Kane'a. 
Przeprowadza wywiady z ludźmi, którzy znali 
Kane'a, a z rozmów tych wyłania się złożony 
obraz osobowości, różnie widzia- 
nej i ocenianej przez poszczegól- 
nych rozmówców. Służy te- 
mu odpowiednia forma dzieła 
Wellesa. Kamera podkreśla su- 
biektywizm obrazu, filmując 
zza pleców reportera, zastosowa- 
na jest także szeroka perspektywa, 
montaż wewnątrz kadrów, uję- 
cia z tzw. żabiej perspektywy 
i przesłony. 
Wielkim dziełem Wellesa 
była „Wspaniałość Amber- 
sonów” (1942) — opowieść 
o upadku arystokratycznej 
rodziny na skutek postępują- 
cej cywilizacji przemysłowej. 
W 1947 roku Orson Welles zreali- 
zował thriller „Dama z Szanghaju”, w którym 
zagrał jedną z głównych ról obok Rity Hay- 
worth i Everetha Sloane'a. Znakomicie zreali- 
zowany pod względem warsztatowym obraz, 
zawiera m.in. bardzo efektowną scenę strzela- 
niny w gabinecie luster. 

Uznanie przyniosły reżyserowi filmowe 
adaptacje dramatów Williama Szekspira: 
„Makbet” (1947), „Otello” (1952) i „Falstaff” 
(1966), który oparty był na wątkach zaczerp- 
niętych z kilku dramatów. Wśród ekranizacji 
wielkiej literatury ciekawym doświadczeniem 
reżyserskim była także adaptacja „Procesu” 
Franza Kafki, zrealizowana przez Wellesa 
w 1962 roku. W 1970 roku Orson Welles zo- 
stał nagrodzony specjalnym Oscarem za cało- 
kształt twórczości. 


Robert Altman 


W latach 1957-1967 Robert Altman (ur. 
1925) znany był przede wszystkim jako twórca 
seriali telewizyjnych (m.in. „Alfred Hitchcock 
przedstawia” i „Bonanza ) oraz interesujących 
filmów dokumentalnych, m.in. o Jamesie Dea- 
nie — „The James Dean Story” (1957). Swoje 
najważniejsze dzieła zrealizował w latach sie- 
demdziesiątych. Sławę przyniosła mu komedia 
„M.A.S.H.” (1970), nagrodzona Złotą Palmą 
w Cannes. Film opowiada o pracy chirurgów 
w szpitalu znajdującym się kilka mil za linią 
frontu koreańskiego. Cynizm lekarzy jest w tym 
filmie zarazem śmieszny i przerażający. 

Częstym motywem twórczości Altmana jest 
demaskowanie amerykańskich mitów i schema- 
tów. W 1975 roku reżyser nakręcił „Nashville”. 


Pretekstem do pokazania zakłamania społeczeń- 
stwa amerykańskiego jest zjazd z okazji dwu- 
stulecia Stanów Zjednoczonych. Film „Trzy ko- 
biety” (1977) na przykładzie bohaterek granych 
Shelley Duvall, S Spacek i Janice Ru- 
le ukazał dramat samotności i zazdrości. 

W latach osiemdziesiątych Robert Altman 
pracował głównie w teatrach na Broadwayu, 
a do filmu powrócił w latach dziewięćdzie- 
siątych, realizując tak znaczące dzieła, jak: 


„Gracz” (1992), „Na skróty” (1993) i „Pret-A- 
-porter” (1995). 

Filmy Roberta Altmana od lat wywierają 
wpływ na amerykańskie kino, prowokując do po- 
szukiwań prawdy o otaczającej rzeczywistości. 


Woody Allen 


Woody Allen (właśc. Allen Stewart Kónigs- 
berg, ur. 1935) w latach pięćdziesiątych pisał 
skecze dla telewizji, a w la- 
tach sześćdziesiątych wystę- 
pował w klubach na Manhat- 
tanie jako komik estradowy. 
Swój pierwszy film — kome- 
dię „Bierz forsę i w nogi” 
wyreżyserował w 1969 roku. 
Popularność zdobył filmem 
„Bananowy czubek” (1971). 
Woody Allen występuje czę- 
sto także jako aktor, kreując 
pełen autoironii typ intelektu- 
alisty, dręczonego różnymi 


© „Manhattan” uważany 
jest za jeden z najwybitniej- 
szych filmów zrealizowanych 
przez Woody”ego Allena. Nie- 
zapomniany duet aktorski 
stworzyli w tym filmie Woo- 
dy Allen i Diane Keaton 


e ft W filmach „Czas 
Apokalipsy” i „Dracula” 
Francis Ford Coppola 
poruszył problem obec- 
ności zła w ludzkiej psy- 
chice 


obsesjami. W filmie Her- 
berta Rossa „Zagraj to je- 
szcze raz, Sam” (1972) 
stworzył portret intelektu- 
alisty z kompleksem niż- 
szości. Grany przez niego 
bohater, krytyk filmowy, 
przeżywając własne życie, 
nieustannie zastanawia się, 
co w takiej sytuacji zrobił- 
by Humphrey Bogart. 

W nagrodzonym Osca- 
rem filmie „Annie Hall" 
(1977) grany przez Allena 
bohater — Alvy Singer 
przeżywa nieszczęśliwą 
miłość do przyjaciółki, 
Annie Hall, w którą wcie- 
liła się Diane Keaton. Alvy 
zwraca się bezpośrednio 
do publiczności, analizując przyczyny swoich 
niepowodzeń miłosnych. 

Słynny film Woody'ego Allena „„Manhattan” 
(1979) przesycony jest klimatem miłości do ro- 
dzinnego miasta reżysera — Nowego Jorku. Woo- 


dy Allen zagrał w nim reżysera telewizyjnego, 
Ike'a, który przeżywa ciągłe rozterki i niezdecy- 
dowanie, z którą kobietą chciałby naprawdę 
być. Krytycy odczytywali ten film jako metafo- 
rę rozkładu współczesnej kultury. Inne wybitne 


dzieło Allena to „Zelig” (1983). Akcja 
filmu rozgrywa się w latach dwudzie- 
stych i trzydziestych, a reżyser wcielił się 
tutaj w postać żydowskiego urzędnika, 
Leonarda Zeliga, którego tragedią jest 
zatracenie własnej tożsamości i ciągłe 
dopasowywanie się do otoczenia. Obok 
Allena wystąpili m.in. Mia Farrow i John 
Buckwalter. Fragmenty filmu otrzymały 
paradokumentalne stylizacje, kiedy Zelig 
pojawia się na ekranie na zdjęciach ar- 
chiwalnych obok znanych osobistości 
swojego czasu. 

„Purpurowa róża z Kairu” (1986) to hołd 
złożony przez reżysera magii kina, które potra- 
fi przenosić ludzi z okrutnej rzeczywistości do 
świata pięknych marzeń. W roli głównej boha- 
terki, do której schodzi z ekranu podziwiany 
przez nią aktor filmowy, wystąpiła Mia Farrow. 

Z dużym uznaniem spotkał się film Allena 
„Hannah i jej siostry” (1986), opowiadający o ko- 
lejnych trzech romansach nowojorskiego intelek- 
tualisty z trzema siostrami. W następnych latach 
filmy Woody'ego Allena nie osiągały już pozio- 
mu jego najlepszych dzieł z lat siedemdziesiątych 
i osiemdziesiątych. W 1995 roku reżyser został 
nagrodzony Złotym Lwem na Międzynarodo- 
wym Festiwalu Filmowym w Wenecji. 


Francis Ford Coppola 

Francis Ford Coppola (ur. 1939) zadebiuto- 
wał jako reżyser w 1963 roku horrorem „De- 
mentia 13”. W 2. połowie lat sześćdziesiątych za- 
czął pracować dla wielkich wytwórni. Zrealizo- 
wał w tym czasie m.in. dramaty „Jesteś już męż- 
czyzną” (1966) i „Ludzie z deszczu” (1969). 

Światową sławę przyniósł Coppoli film „Oj- 
ciec chrzestny” (1972) o dziejach rodziny mafij- 
nej, nagrodzony 3 Oscarami. Sukcesy odniosły 
także dwie kolejne części sagi: „Ojciec chrzest- 
ny IV” (1974), nagrodzony 6 Oscarami, w tym: za 
najlepszy film, reżyserię i scenariusz, oraz „Oj- 
ciec chrzestny III" (1990). Niemal każde następ- 
ne dzieło Coppoli cieszyło się dużym zaintereso- 
waniem publiczności i uznaniem krytyków. 
W 1974 roku Coppola zrealizował film „Rozmo- 
wa” — dramat społeczno-polityczny. Jest to histo- 
ria specjalisty od podsłuchów, który sam staje się 
ofiarą techniki podsłuchowej. Film otrzymał Zło- 
tą Palmę na festiwalu w Cannes 
w 1974 roku. 

Wyjątkowym dziełem Coppoli 
stał się oparty na motywach „Jądra 
ciemności” Josepha Conrada film 
„Czas Apokalipsy” (1979), którego 
akcja dzieje się w czasie wojny 
w Wietnamie. Historia wyprawy 
w głąb dżungli w poszukiwaniu psy- 
chopatycznego pułkownika Kurtza 
(Marlon Brando) stała się powodem 
do refleksji nad istotą zła i tajemni- 
cami ludzkiej duszy. 

„Cotton Club” (1984) to dra- 
mat obyczajowy, zrealizowany 
w konwencji filmu sensacyjnego. 
Opowieść o życiu muzyka jazzo- 
wego Dixie Dwyera powiązana 
została z historią nocnego klubu 
w Nowym Jorku na przełomie lat 
dwudziestych i trzydziestych XX 


wieku. W rolach głównych wystą- 
pili: Richard Gere, Gregory Hines 
i Diane Lane. 

Film „Peggy Sue wyszła za 
mąż” (1986) z Kathleen Turner 
i Nicolasem Cage'em w rolach 
głównych opowiada historię dziew- 
czyny, która na spotkaniu klaso- 
wym po latach zostaje wybrana 
królową balu, a w chwilę później 
mdleje i budzi się w szkolnym am- 
bulatorium w 1960 roku. Widzi 
wówczas jeszcze raz swoją mło- 
dość i próbuje zmienić wydarze- 
nia, które wpłynęły na jej później- 
sze życie. 

W 1992 roku Francis Ford Cop- 
pola nakręcił film „Dracula” (według Brama Sto- 
kera) uznany za jedną z ciekawszych ekranizacji 


f W filmie „Taksówkarz” Martina Scorsese 
nowojorskiego taksówkarza, weterana wojny 
w Wietnamie, Travisa Biekle'a rewelacyjnie za- 
grał Robert De Niro. W filmie wystąpił także 
Harvey Keitel 


powieści o wampirze. Film nagrodzony został 
3 Oscarami. 


Martin Scorsese 


Amerykański reżyser pochodzenia włoskie- 
go, Martin Scorsese (ur. 1942) w latach siedem- 
dziesiątych wszedł do czołówki reżyserów 
amerykańskiego kina takimi filmami, jak: dra- 
mat obyczajowy „Nędzne ulice” (1973), „Ali- 
cja już tu nie mieszka” (1974), a przede wszyst- 
kim „Taksówkarz” (1976). Film ten z niczwy- 
kłą dramaturgią i ekspresją opowiada o psy- 
chicznym okaleczeniu weterana wojny wiet- 
namskiej, który pracując w Nowym Jorku jako 
taksówkarz, ciągle nie potrafi uwolnić się od 
wojennych przeżyć. Znakomite kreacje aktor- 
skie stworzyli w filmie: Robert De Niro oraz 
debiutująca Jodie Foster. W 1976 roku Scorse- 
se nakręcił także musical „New York, New 
York” (m.in. z udziałem Lizy Minnelli). 

„Wściekły Byk” (1980) — zrealizowana na 
czarno-białej taśmie dramatyczna historia ka- 
riery i upadku zawodowego boksera Jake'a La 
Motty, osadzona została w realiach Ameryki lat 
czterdziestych i pięćdziesiątych XX wieku. 


fr „Pluton” Olivera Stone'a został nagrodzo- 
ny Oscarem dla najlepszego filmu 1986 r. 


Liczne protesty ze 
względu na dowolne 
rozwinięcie ewange- 
licznej historii wywołał 
film „Ostatnie kusze- 
nie Chrystusa” (1988), 
ekranizacja powieści 
Nikosa Kazandzakisa. 
W późniejszym czasie 
Scorsese zrealizował 
dramaty gangsterskie: 
„Chłopcy z ferajny” 
(1990), „Przylądek str 
chu” (1991) i „Kasyno” 
(1995). Wyreżyserował 
także kostiumowy film 
„Wiek niewinności” 
(1993) według powieś- 
ci Edith Wharton, opo- 
wiadający historię niespełnionej miłości. Akcja 
dzieje się w Nowym Jorku w końcu XIX wieku. 


Oliver Stone 


Jeden z najgłośniejszych reżyserów współ- 
czesnego kina amerykańskiego, Oliver Stone 
(ur. 1946), w młodości walczył jako ochotnik 
na wojnie w Wietnamie. 
Od 1976 roku zaczął rea- 
lizować filmy w Holly- 
wood, a światową sławę 
zyskał obrazem „Pluton” 
(1986), nagrodzonym 2 
Oscarami. Film pokazuje 
wojnę w Wietnamie z ca- 
łym okrucieństwem i dra- 
y ścią, także we wza- 
jemnych relacjach między 
amerykańskimi żołnierza- 
mi. Następnie reżyser pod- 
jął temat kariery i upadku 
nowojorskiego maklera 
giełdowego w filmie „Wall 
Street” (1987), dając zna- 
komite studium ludz- 
kiej chciwości. Odtwór- 
ca głównej roli, Michael Douglas, otrzymał za 
główną rolę w tym filmie Oscara. Rozprawę 
z innym mitem współczesnej Ameryki Oliver 
Stone podjął w filmie „J.F.K.” (1991) — drama- 
cie politycznym, osnutym wokół historii śledz- 


twa w sprawie zamordowania pre- 
zydenta Johna F. Kennedy'ego 
(nagrodzony 2 Oscarami). W fil- 


mie tym na uwagę zasługuje zna- 
komity montaż zdjęć. W 1991 ro- 
ku Stone zrealizował także film 


o życiu Jima Morrisona — „The 
Doors”, a trzy lata później nakręcił 
szczególnie drastyczny film „Uro- 
dzeni mordercy”. Film ten powstał 
na podstawie scenariusza Quenti- 
na Tarantino (ur. 1963) — reżysera 
bulwersujących filmów gangster- 
skich „Wściekłe psy” (1993) 
i „Pulp fiction” (1994). 


Jim Jarmusch 


Ważnym przedstawicielem amerykańskiego ki- 
na niezależnego jest reżyser o irlandzko-niemiec- 
ko-czeskim pochodzeniu, choć niewątpliwie zwią- 
zany z Ameryką — Jim Jarmusch (ur. 1953). Zanim 
został reżyserem, był pisarzem, malarzem i muzy- 
kiem. Już w pierwszym dziele Jarmuscha —„Nie- 
ustające wakacje” (1980) zaskakiwał minimalizm 
i ascetyzm środków wyrazu: czarno-biała taśma, 
napisy poprzedzające sekwencje, uboga fabuła, 
niezwykle oszczędna scenografia i kostiumy, po- 
wolny ruch kamery. Z ograniczonych środków re- 
żyser potrafi jednak wydobyć za ijącą ekspre- 
ję, a filmy jego cechuje duża dyscyplina konstruk- 
cji. Jarmusch wykorzystuje m.in. schemat kina dro- 
gi. jednak nie ma tutaj barwnej, rozbudowanej fa- 
buły, a bohaterowie pogrążeni są w samotności, 
beznadziejnej pustce i szarości. Do najważniej- 
szych filmów Jima Jarmuscha należą: „Inaczej niż 
w raju” (1984), „Poza prawem” (1986), „Noc na 
Ziemi” (1991) i „Truposz” (1995). 

Pozorne ubóstwo filmów Jarmuscha zdecy- 
dowanie wzbogaca obraz amerykańskiego kina, 
prowokując do głębszej refleksji nad życiem 
i samotnością. 

Rozwinięty i prężny przemysł filmowy w Sta- 
nach Zjednoczonych stwarzał doskonałe warun- 
ki do twórczych poszukiwań dla utalentowa- 


nych artystów, w tym reżyserów i aktorów. 
Wielu tę szansę wykorzystało. 


fr W filmach Jima Jarmuscha, m.in. w „No- 
cy na Ziemi”, pojawia się charakterystyczny 
komizm postaci, jakby nieświadomych włas- 
nej śmieszności, zaskakujących prawdą i na- 
turalnością 


Alfred Hitchcock — mistrz suspensu 


Alfred Hitchcock (1899-1980) to genialny reżyser, jeden z nielicznych, którym udało się w pełni połączyć sztukę 

z kinem rozrywkowym. Inni mówili o nim pogardliwie, że to „człowiek, który po prostu wie, co robi”, aby zdobyć 

względy kinomanów, ale nie jest w stanie wznieść się ponad rzemieślniczą sprawność. Niezależnie od opinii, Hitch- 
cock trwale zapisał się w historii kina jako mistrz filmowego suspensu, czyli zabiegu artystycznego, który powodu- 
je utrzymywanie widza w stałym napięciu po to, by zaskoczyć go niespodziewanym zwrotem akcji. 


znakomitej scenie z „Tajnego agen- 
W ta'(1936) widz obserwuje chłopca, 
który wiezie paczkę z tykającą bom- 


bą zegarową. Posłaniec nie ma pojęcia, że pa- 
kunek wybuchnie o godzinie 15.00, więc się nie 
spieszy. Co jakiś czas na ekranie ukazuje się ze- 
gar, odmierzający uciekające minuty. Akcja po- 
suwa się powoli, a reżyser zamiast przyspie- 
szyć, celowo zwalnia ją do granic prawdopodo- 
bieństwa. Ta sytuacja wyzwala w widzu emo- 
cje, a bezsilność wobec zbliżającej się tragedii 
zwiększa zdenerwowanie. Rozładowanie akcji 
następuje dopiero w chwili wybuchu bomby. 
Ten prosty, choć stosowany z mistrzowską pre- 
cyzją zabieg, trzymający widza w napięciu 
przed ekranem, był wizytówką Hitchcocka i je- 
go receptą na sukces. 


Brytyjskie początki 


Alfred Hitchcock urodził się w Londynie, 
w głęboko wierzącej rodzinie katolickiej. Ro- 
dzice starali się (często drastycznymi metoda- 
mi) wychować syna na dobrego katolika. Kiedy 
któregoś dnia chłopak coś przeskrobał, ojciec 
poprosił znajomego komendanta policji, by na 
dziesięć minut zamknął syna w celi. Fobia, 
którą Hitchcock odczuwał od tej chwili do poli- 
cji i wymiaru sprawiedliwości, wyraźnie zazna- 
czyła się w fabule wielu jego filmów. 

Po ukończeniu szkoły średniej prowadzonej 
przez jezuitów rozpoczął studia na uniwersytecie 
w Londynie. Kłopoty finansowe rodziny zmusi- 
ły go do przerwania nauki i rozpoczęcia pracy 
urzędnika w firmie telegraficznej. Jednocześnie 
kontynuował edukację na wieczorowych stu- 
diach na wydziale historii sztuki. Któregoś razu 
dowiedział się, że słynna amerykańska 
wytwórnia filmowa Famous Players-La- 
sky Company (późniejsza Paramount 
Pictures) ma zamiar otworzyć studio 
w Londynie. 

W tym czasie brytyjska twórczość 
filmowa niewiele znaczyła. Na ekra- 
nach królowały filmy amerykańskie. Je- 
dynie od czasu do czasu trafiały do kin 
rodzime komedie. Sytuacja zmieniła się 
w połowie lat dwudziestych XX wieku, 
kiedy zaistnieli w kinematografii bry- 
tyjskiej trzej producenci: John Maxwell 
— założyciel wytwórni British Interna- 
tional Pictures, Michael Balcon — wła- 
ściciel Gainsborough Pictures, oraz 
Bruce Woolfe — kierownik produkcji 
w British Instructional. 

Hitchcock trafił do lokalnej filii ame- 
rykańskiej wytwórni Famous Players- 
-Lasky-Company z pomysłem, jak prze- 
redagować nudne plansze filmowe (w tam- 
tych czasach film był niemy i kwestie 


aktorów prezentowano w postaci pisanego tekstu) 
i nadać im ładniejszą formę graficzną. Wkrótce 
filię przejął brytyjski Gainsborough Pictures, 
w którym Hitchcock przeszedł wszystkie szcze- 
ble kariery, od rekwizytora, dekoratora, kierow- 
nika zdjęć i scenarzysty aż do asystenta reżyse- 
ra. Wprawdzie nie ukończył pierwszego samo- 
dzielnie reżyserowanego filmu „Numer trzyna- 
sty” (1922), lecz trzy lata później nakręcił „Ogród 
rozkoszy” (1925), utrzymany w klima- 
cie niemieckiego ekspresjonizmu i do- 
brze przyjęty przez krytykę. 

Reżyserski talent Hitchcocka w peł- 
ni objawił się w „„Lokatorze” (1926) — 
historii mężczyzny przypadkowo uzna- 
nego za mordercę kobiet. Reżyser za- 
prezentował w tym filmie umiejętność 
budowania atmosfery podejrzenia dzię- 
ki odpowiedniemu filmowaniu i mon- 
tażowi. O „Lokatorze” pisano, że jego 
największą zaletą jest tempo i znako- 
mite wyczucie chwili, powodujące, że 
nie ma w nim niepotrzebnych scen, 
a każda z nich nie jest ani za długa, ani 
za krótka. Chwalono także wnikliwą 
obserwację oraz umiejętne posługiwa- 
nie się przez Hitchcocka detalami 
i zbliżeniami. 


1 © Film Hitchcocka „Numer sie- 
demnasty” opowiadający o gangu zło- 
dziei biżuterii nie zyskał uznania wi- 
dzów. Niezrażony niepowodzeniem 
Hitchcock udowodnił w kolejnych fil- 
mach, m.in. w „Trzydziestu dziewię- 
ciu krokach”, że jest najlepszym reży- 
serem brytyjskim 


Po nakręceniu w 1927 roku filmów „Na 
równi pochyłej” i „Łatwa cnota” (nieudane pró- 
by przeniesienia na ekran sztuk teatralnych), 
Hitchcock opuścił wytwórnię Gainsborough 
i przeniósł się do studia Elstree, należącego do 
British International Pictures. W czasie prac 
nad sensacyjno-psychologicznym „Szanta- 


żem (.„Męka milczenia”) z 1929 roku po raz 
pierwszy zetknął się z rewolucją dźwiękową 


w kinie. Producenci zażądali udźwiękowienia 
filmu w czasie jego realizacji. W efekcie po- 
wstało dzieło docenione przez krytykę za umie- 
jętne wykorzystanie dialogu i prawdopodobnie 
pierwsze w dziejach kina użycie głosu ludzkie- 
go do wyrażania biegu myśli (monolog wewnę- 
trzny). Ten sam zabieg zastosował Hitchcock 
w kolejnym filmie „„Morderstwo” (1930). Gdy 
w jednej ze scen bohater goli się przed lustrem, 
w tle słychać jego głos komentujący wydarze- 
nia, które rozegrały się wcześniej na sali sądo- 
wej. Krytyka przyjęła eksperymenty Hitchco- 
cka z uznaniem, jako próbę rozszerzenia reali- 
zmu opisowego o dźwięki towarzyszące zacho- 
waniu się bohaterów. 

Inne filmy Hitchcocka z początku lat trzydzie- 
stych nie były tak dobre jak „Szantaż” i „Morder- 
stwo”. „Juno i Paw” (1930) i „Gra o skórę” 
(1931) miały niewiele wspólnego ze sztuką fil- 
mową. „Numer siedemnasty” (1932) opowiadał 
historię domu, w którym straszy. Mimo fabu- 
larnej niedoskonałości filmy te miały duże zna- 
czenie w utrwalaniu się stylu Hitchcocka: sięga- 


niu do tradycji angielskiej powieści obyczajowej 
i kryminalnej oraz wykorzystywaniu obserwacji 
środowiskowych do precyzyjnej narracji. 

„Numer siedemnasty był ostatnim filmem 
Hitchcocka dla British International Pictures. 
Reżyser przeniósł się do Gaumont-British, dla 
którego wyreżyserował kilka znakomi- 
tych dreszczowców, gorąco przyjętych 
przez krytykę i publiczność. „Człowie- 
ka, który wiedział za dużo” (1934) i „„Trzy- 
dzieści dziewięć kroków” (1935) Alfred 
Hitchcock określał jako melodramaty, 
różniące się od sentymentalnych opo- 
wieści tym, że osią ich intrygi jest popeł- 
niona zbrodnia. 

„Człowiek, który wiedział za dużo” to 
historia małżeństwa bawiącego na urlo- 
pie w Szwajcarii, które jest świadkiem 
zabójstwa brytyjskiego agenta przez szaj- 
kę zamachowców. Szef szajki porywa 
bohaterowi córkę, aby zmusić go do za- 


Telewidzowie poznali Hitchcocka jako 
gospodarza (oraz czasami reżysera) cykli 
„Alfred Hitchcock przedstawia” oraz „Go- 
dzina z Alfredem Hitchcockiem”, kręconych 
w latach 1955—1965, prezentujących krótkie 
nowele filmowe, których tematem była 
zbrodnia. Twarz Hitchcocka (a zwłaszcza 
jego charakterystyczny profil) stała się po- 
wszechnie znana dzięki licznym okładkom 
książek i czasopism, a przede wszystkim 
dzięki krótkim ujęciom w jego filmach, 
w których pojawiał się w najmniej oczeki- 
wanych scenach i sytuacjach (np. w „Pół- 
noc, północny zachód” mijał się z Cary 
Grantem w obrotowych drzwiach nowojor- 
skiego hotelu). Zamieszanie wokół reżysera 
spowodowało, że w Hollywood przestano 
traktować serio jego dzieła. Być może dla- 
tego Brytyjczyk nigdy nie zdobył Oscara za 
reżyserię, choć był aż pięciokrotnie nomi- 
| nowany do tej nagrody. Dopiero w 1967 ro- 
|ku został uhonorowany nagrodą Irvinga 
| Thalberga za całokształt twórczości. 


chowania milczenia. Jak to się często dzieje 
w filmach Hitchcocka, postawiony w obliczu 
niebezpieczeństwa człowiek podejmuje na włas- 
ną rękę próbę pokonania przestępców. Krytyce 
i publiczności najbardziej spodobało się uczynie- 
nie bohaterami kryminalnej intrygi zwykłych lu- 


ft © Hitchcock dbał o to, aby 
w filmach pozornie niewiele zna- 
czące wydarzenia podsycały w wi- 
dzu atmosferę niepewności. W „Re- 
bece” (u góry) niepokojącą posta- 
cią jest pani Danvers (Judith An- 
derson), stanowiąca zagrożenie 
dla młodej Rebeki (Joan Fontai- 
ne), a w filmie „W cieniu podejrze- 
nia” o mrocznej tajemnicy Char- 
lesa Oakleya świadczy jego dziw- 
ne zachowanie w najmniej ocze- 
kiwanych momentach (grali m.in. 
Joseph Cotten, Patricia Collinge) 


dzi, pozbawionych wybitnych zdol- 
ności i specyficznych cech charakte- 
ru, a jednak potrafiących poruszać 
się w skomplikowanej intrydze niczym wytraw- 
ni detektywi. Obok suspensu był to drugi powód 
powodzenia filmów Hitchcocka. 

Reżyser lubił portretować zwykłych ludzi 
postawionych w obliczu zbrodni. Twierdził, że 
w filmach opowiadających o detektywach i po- 
licjantach postacie bohaterów są schematyczne 
i mało wyraziste, szczególnie w porównaniu 
z sylwetkami przestępców. Sytuacja ulega 
zmianie, gdy do akcji wkracza detektyw z przy- 
padku. Ponieważ nie zna się na pracy Śledczej, 
popełnia pomyłki, które komplikują akcję w ta- 
ki sposób, że widz nie jest w stanie przewidzieć 
zakończenia. 

Wiele filmów Hitchcocka składało się 
z dwóch warstw opowieści kryminalnej. Pierw- 
sza — tradycyjna — prezentowała policjanta ściga- 
jącego domniemanego przestępcę, który jest nie- 
winny. Na drugą składały się prywatne sprawy 
ludzi wplątanych w dramatyczne wydarzenia. 
Postawiony w sytuacji bez wyjścia Ścigany za- 
mieniał się w myśliwego, tropiącego prawdziwe- 
go przestępcę. W filmie „Trzydzieści dziewięć 
kroków” przypadkowym bohaterem jest podej- 
rzany o zabójstwo kobiety Kanadyjczyk, który 
przy pomocy przygodnie poznanej dziewczyny 
nie tylko ucieka przed pościgiem policji, ale de- 
maskuje tajemniczą siatkę szpiegowską. „Tajny 
agent” to historia właściciela małego kina, który 
okazuje się współpracownikiem tajnej organiza- 
cji szpiegowskiej, a w „Młodej i niewinnej” 
(1937) próbę udowodnienia swej niewinności 


podejmuje mężczyzna podejrzany o uduszenie 
kobiety paskiem wyciągniętym z płaszcza, który 
mu ukradziono. 


Hitchcock w Ameryce 


Sława najlepszego brytyjskiego reżysera, 
którą cieszył się Hitchcock, zwróciła na niego 
uwagę hollywoodzkiego przemysłu filmowego. 

Film brytyjski tuż przed wybuchem II woj- 
ny światowej rozwijał się znacznie wolniej niż 
kilka lat wcześniej. Stawało się coraz bardziej 
oczywiste, że w dziedzinie filmu rozrywkowe- 
go Amerykanie biją Europę na głowę. Zwięk- 
szała się ekspansja producentów amerykań- 
skich na rynki europejskie, a wytwórnie holly- 
woodzkie wykupiły studia w Londynie. W tych 
okolicznościach Hitchcock otrzymał od Davi- 
da Olivera Selznicka propozycję wyjazdu do 
Hollywood i spróbowania swych sił w stolicy 


światowego kina. Gdy opuszczał Wielką Bry- 
tanię, miał już w pełni ukształtowany styl arty- 
styczny oraz profil tematyczny: przedstawiał 
błyskotliwą zagadkę kryminalną, którą stop- 
niowo rozwiązywał przed widzem. Jego spraw- 
ny warsztat połączony z poczuciem humoru, 
zmysłem obserwacji i skłonnością do karyka- 
tury musiał wzbudzić uznanie w Stanach Zjed- 
noczonych, gdzie przykładało się ogromną wa- 
gę do precyzyjnej reżyserii i umiejętności fil- 
mowej narracji. 

Nakręcona w Ameryce „Rebeka” dowio- 
dła, że decyzja o sprowadzeniu reżysera do 
Hollywood nie była pomyłką. Amerykańska 
Akademia Filmowa wyróżniła „Rebekę” 
Oscarem za najlepszy film 1940 roku. Ame- 
rykanom spodobała się rozgrywająca się 
w aurze niesamowitości romantyczna opo- 
wieść o nienawiści i zemście, opracowana 
według najlepszych tradycji brytyjskiego ki- 
na, z udziałem brytyjskich aktorów (m.in. 
Laurence'a Oliviera). Jednakże następne fil- 
my Hitchcocka, m.in. „Zagraniczny korespon- 
dent” (1940) oraz „Pan i pani Smith” (1941), 
rozczarowały amerykańskich widzów. Wyda- 
wało się, że Hollywood może z niego zrezyg- 
nować. To skłoniło Hitchcocka do zastanowie- 
nia się nad aktualnymi trendami w amerykań- 
skim filmie sensacyjnym i skorzystania z no- 
wych doświadczeń. 

Amerykański film sensacyjny w latach czter- 
dziestych posługiwał się kilkoma schematami. 


m Akcja „Łodzi ratunkowej” 
to znakomite studium kształto- 
wania się ludzkich charakterów 
w zamkniętej przestrzeni 


Jednym z nich był relatywizm mo- 
ralny bohaterów, czyli odejście od 
idealistycznego podziału świata na 
dobro i zło. Prawda leżała gdzieś 
pośrodku, a to oznaczało, że w imię 
skuteczności nawet pozytywni bo- 
haterowie byli gotowi postępować 
brutalnie i bezwzględnie. Hitchcock, 
jeśli chciał przetrwać na rynku 
amerykańskim, musiał podporząd- 
kować się tym prawom i odświe- 
żyć swoją sztukę suspensu, jednocześnie po- 
zyskując do współpracy najwybitniejsze gwiazdy 
Hollywood (w jego filmach zagrali m.in. Ca- 
ry Grant, James Stewart, Ingrid Bergman i Grace 
Kelly). 

Lata czterdzieste to w twórczości Alfreda 
Hitchcocka okres nauki i eksperymentów. Nie- 
które filmy zrobiły furorę, inne klapę, ale wszyst- 
/ interesujące i świadczyły o ewolucji 
iego stylu Brytyjczyka. Już „Podej- 
rzenie” (1941) miało cechy amerykańskiego 
kryminału. Treścią filmu było życie młodego 
małżeństwa, które układało się pomyślnie, do- 
póki żona nie zaczęła podejrzewać, że mąż usi- 
łuje ją zamordować. Mąż jest pokazany jako 
człowiek sympatyczny, dowcipny i towarzyski. 
Wprawdzie „„Podejrzenie” kończy się happy en- 
dem (na życzenie producenta), jednak Hitch- 
cock nie krył, że w końcowych scenach filmu 
chciał zdemaskować życzliwego i miłego męża 
jako wyrachowanego mordercę. 

To, co nie udało się w „Podejrzeniu”, wyko- 
rzystał w filmie „W cieniu podejrzenia” (1943). 
Wuj Charlie, wokół którego obraca się intryga, 
przyjeżdża do prowincjonalnego miasteczka. 
Rodzina przyjmuje go z otwartymi ramionami. 
Tylko siostrzenica domyśla się, że pod dobro- 
duszną maską kryje się przebiegły i bezwzględ- 
ny morderca wdów. Świadczą o tym jego gafy: 
gdy przy kolacji ktoś przez przypadek intonuje 
walca z „Wesołej wdówki”, zdenerwowany wuj 
rozlewa wino, a wręczony siostrzenicy piękny 
pierścień ma wygrawerowane obce inicjały. 
Tym razem reżyser nie pozostawia nam wątpli- 
wości co do tożsamości sprawcy: Charlie ginie 
w chwili, gdy usiłuje wypchnąć z pociągu 
wścibską siostrzenicę. 

„Akt oskarżenia (1947) był już tylko konse- 
kwentnym przejawem przyjętego przez reżysera 
nowego stylu. Hitchcock posunął się jednak 
o krok dalej — mordercą uczynił bowiem nie 
mężczyznę, ale uroczą, pełną wdzięku kobietę. 

Filmy Hitchcocka z tego okresu różniły się 
od amerykańskiego czarnego kryminału bra- 
kiem skłonności do sadyzmu i naturalistycznego 
opisu. Reżysera bardziej bowiem od przebiegu 
przestępstwa interesowały motywy zbrodni. 

Hitchcock śledził wydarzenia dotyczące 
II wojny światowej, bliski był nawet powrotu 
do Wielkiej Brytanii. Pozostał jednak w Sta- 
nach Zjednoczonych, lecz kilka filmów nakrę- 
conych w tym czasie miało silną wymowę anty- 
wojenną. W 1943 r. wyreżyserował „Łódź ra- 
tunkową”, w której w alegoryczny sposób przed- 
stawił proces narodzin dyktatury. Rozważania 


na temat wojny, przemocy i rozrachunków z hi- 
tleryzmem zawarł także w filmie „Osławiona” 
(1946). Wkrótce jednak zafrapował go bez re- 
szty freudyzm, modny w Stanach Zjednoczo- 
nych po zakończeniu wojny. 

Prasa amerykańska zaroiła się wówczas od 
rozmaitych ankiet i testów psychoanalitycz- 
nych, które miały pozbawić ludzi kompleksów 
z dzieciństwa. Hitchcock, który coraz lepiej 
wyczuwał potrzeby miejscowej widowni, na- 


1 % © Hitchcock nie bał się eksperymen- 
tów filmowych. W swoim dorobku miał tak 
różne filmy, jak oparta na freudowskiej psy- 
choanalizie „Urzeczona” (w rolach głównych 
Ingrid Bergman i Gregory Peck), rozgrywa- 
jący się w plenerach „Północ, północny za- 
chód” (w roli głównej Cary Grant) oraz 
„Okno na podwórze”, w którym zamknął bo- 
hatera (James Stewart) w czterech Ścianach 


( 
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kręcił w 1945 roku „Urzeczoną”. Był to film ty- 
leż nowatorski, co naiwny, ponieważ mordercę 
próbowano zidentyfikować na podstawie snów 
bohatera, a poszczególne symbole senne ukła- 
dały się w malowniczą łamigłówkę (sekwencja 
senna została opracowana dla potrzeb filmu 
specjalnie przez Salvadora Dali). Zaintereso- 
wanie psychoanalizą Freuda trwało jednak 
krótko. Już w „Sznurze” (1948) oraz w „Nie- 
znajomych z pociągu” (1951) reżyser powrócił 
na wydeptane ścieżki, zajmując się motywami 
moralnymi i ideowymi bohaterów. W pierw- 
szym filmie młodzi bohaterowie głoszą zasady 
moralnej wyższości jednego człowieka nad 
drugim i w jej imieniu popełniają morderstwo. 
Bohaterem drugiego jest mężczyzna uwikłany 
w makabryczną umowę „przysługa za przysłu- 
gę”, a raczej „morderstwo za morderstwo”. 


Wzloty i upadki 


Lata pięćdziesiąte ubiegłego stulecia to naj- 
lepszy okres w twórczości Alfreda Hitchcocka, 
zaakcentowany zmianą stylu narracji. Zamiast 
dotychczasowych krótkich ujęć, nagłych prze- 
skoków akcji i karkołomnych pościgów pojawił 
się powolny rytm i długie ujęcia. Widać to już 
w „Sznurze” i „Nieznajomych z pociągu”, a naj- 
lepiej w „Oknie na podwórze” (1954). Bohate- 
rem filmu jest przykuty do fotela mężczyzna 
z nogą w gipsie, który przez lornetkę obserwuje 
to, co dzieje się za oknami jego pokoju. Hitch- 
cock ukazał świat z pozycji bohatera podglądają- 
cego otoczenie. Mężczyznę intryguje zachowanie 
sąsiada z budynku naprzeciwko, które każe mu 
się domyślać, że nieznajomy zamordował żonę. 


O ile akcja „Okna na podwórze” rozgrywała 
się w jednym miejscu (kamera tylko raz opu- 
szcza mieszkanie bohatera), o tyle „Północ, 
północny zachód” (1959) do maksimum wyko- 
rzystuje możliwości ujęć plenerowych. Głów- 
ny bohater — biznesmen (grany przez Cary 
Granta) jest przypadkowym świadkiem zabój- 
stwa jednego z członków służby dyplomatycz- 
nej, w wyniku czego zostaje wplątany w aferę 
szpiegowską. W czasie pogoni za zabójcami 
trafia do kanionu Kolorado, gdzie na Mount Rush- 
more, wśród wyrzeźbionych w skale monumen- 
talnych głów prezydentów Stanów Zjednoczo- 
nych, rozgrywa się finałowy pojedynek. Tak umiej- 
scowiona akcja pozwoliła Hitchcockowi sfilmo- 
wać zapierające dech w piersiach sceny pości- 
gu, podczas których każdy błąd mógł koszto- 
wać życie bohaterów. Do historii kina przeszł: 
też inna scena z filmu, gdy bohater zostaje za- 
atakowany przez samolot na pustym stepie po- 
rośniętym łanami kukurydzy. 


© W „Zawrocie głowy” Hitchcock 
po raz trzeci zaangażował Jamesa 
Stewarta, występującego z debiutu- 
jącą u reżysera blondwłosą Kim No- 
vak. Powstał udany dramat psycho- 
logiczny, z doskonale pokazanym 
uczuciem lęku wysokości głównego 
bohatera 


Nie wszystkie filmy Hitchcocka z te- 
go okresu były równie udane. Zdarzały 
się też obrazy przeciętne i schematycz- 
ne. Do takich krytycy zaliczają „Przy- 
znaję się” (1953), z Montgomerym CIif- 
tem w roli księdza, oraz rozgrywający 
się na francuskiej Riwierze „Złodziej 
w hotelu” (1955), z Cary Grantem i Grace 
Kelly. Zapewne najdziwniejszym fil- 
mem w dorobku Hitchcocka są „Kłopo- 
ty z Harrym” (1955), czarna komedia 
o kłopotach z pozbyciem się trupa, roz- 
grywająca się wśród pięknie sfotografo- 
wanego Vermontu — jedyna kasowa po- 
rażka tego reżysera. 


Kilkakrotnie zdarzyło się, że Hitch- 
= cock powracał do tematów, które poru- 
szał wcześniej, jakby niezadowolony 
Pf z uzyskanego za pierwszym razem 
* efektu. W 1956 roku nakręcił na potrze- 
by amerykańskiego rynku remake „Czło- 
wieka, który wiedział za du- 

żo”, a w 1958 roku „Zawrót 
głowy”, w którym powrócił 
do filmu grozy. W „Za- 
wrocie głowy nie li- 
czyła się jedynie za- 
gadka kryminalna, ale 
także element strachu 
i fantastyki. 
Jeszcze dwukrotnie uda- 
ło się Hitchcockowi prze- 
straszyć widzów, gdy na 


ft © © Większość filmów 
Hitchcocka to dramaty i ko- 
medie kryminalne. Chociaż 
Hitchcock nie ukrywał, że „Psy- 
choza” i „Ptaki” to rodzaj fil- 
mowych żartów (i kpiny z kina gro- 
zy), widzowie wychodzili z kina na- 
prawdę przestraszeni 


początku lat sześćdziesią- 
tych nakręcił filmy na po- 
graniczu dreszczowca i horroru. „Psycho- 
za” (1960) to historia właściciela przy- 
drożnego zajazdu, który okazuje się sza- 
leńcem. Jego choroba rozwija się w oso- 
bliwy sposób: młodzieniec usiłuje upodob- 
nić się do matki, której zwłoki trzyma 
w piwnicy. Ubiera się w jej suknie i mor- 
duje nożem kuchennym wszystkie kobie- 
ty odwiedzające zajazd. Historia, utrzy- 
mana w tonacji niby poważnej, zaskaku- 
je swym absurdalnym pomysłem i staje 
się parodią horroru jako gatunku. Reży- 
ser w wyraźny sposób balansuje na cien- 


kiej granicy oddzielającej rzeczy prawdo- 
podobne od niemożliwych do przyjęcia, 
sztukę od kiczu. Film, przy którego oka- 
zji reżyser objawił mistrzostwo w mani- 
pulowaniu emocjami widzów, okazał się 
nadzwyczaj dochodowy. Dwa lata później do 
kin trafiły „Ptaki”(1962), opowiadające o zma- 
ganiach ludzi z atakującymi ich stadami oszala- 
łych ptaków. Hitchcock osiągnął swój cel: wy- 
chodzący z kina widzowie z niepokojem pa- 
trzyli w niebo. 

To był przedostatni wielki sukces reżysera. 
Kolejne filmy: „Marnie (1964), będący utrzy- 


manym w stylu „Urzeczonej ” freudowskim stu- 
dium kleptomanki, oraz zimnowojenne, pozba- 
wione charakterystycznej dla reżysera iskry ge- 
niuszu i dowcipu kryminały „Rozdarta kurty- 
na” (1966) i „Topaz” (1969), rozczarowały pu- 
bliczność. Jednakże mimo gorzkich słów kryty- 
ki w 1971 roku reżyser jeszcze raz wzniósł się 
na szczyty swoich umiejętności, kręcąc w Lon- 
dynie znakomity .„Szał”, w którym nawiązał do 
dawnych wybitnych osiągnięć w dziedzinie sus- 
pensu. Jeszcze raz dla Hitchcocka mniej liczyła 
się tożsamość mordercy (o tym, kto zabił, wia- 
domo już po kilku minutach filmu), ale to, jak 
ofiara wymiaru sprawiedliwości będzie mogła 
udowodnić swoją niewinność. Ostatnim filmem 
reżysera była przewrotna komedia sensacyjna 
„Intryga rodzinna” (1976). 

W dorobku Hitchcocka znalazły się 53 filmy 
pełnometrażowe, w tym 28 nakręconych 
w Wielkiej Brytanii. Wiele z nich było komer- 
cyjnymi i artystycznymi przebojami, przycią- 
gającymi do kin ogromne rzesze widzów. 

Alfred Hitchcock przed przystąpieniem do 
zdjęć rozpisywał wszystkie sceny filmu, skru- 
pulatnie opracowywał każde ujęcie, ruch ka- 
mery, słowo i gest aktora. Twierdził, że 
w chwili przystąpienia do realizacji film był 


już właściwie gotowy, a samo kręcenie to dla 


niego niemiła konieczność. Z tego powodu 
nie oglądał kopii pierwszych ujęć. Ufał, że 
operator i sztab ludzi pracujących przy reali- 
zacji potrafią zastosować w praktyce jego 
szczegółowe wskazówki. 

Hitchcock wielokrotnie mówił, że nie intere- 


niego pełne sale w kinach, a nie dobre recenzje 
w mediach. Pytany o najistotniejszy cel swych 
filmów odpowiadał: „Sprawić, by widz cier- 
piał”. Sam niechętnie chodził do kina; zdarzało 
mu się zasnąć w czasie seansu i przeszkadzać 
widzom donośnym chrapaniem. Uwielbiał 
dowcipy i chciał, by ludzie czuli się dobrze 
w jego towarzystwie. 


% „intryga rodzinna” to lekka komedia 
kryminalna, w której ważną rolę odgrywa 
umiejętność jasnowidzenia. Poszukiwaniu 
zaginionego milionera przez parę głównych 
bohaterów towarzyszy wiele zabawnych 
zdarzeń, wynikających z tego, że milioner 
nie chce zostać odnaleziony (w jednej z ról 
Bruce Dern) 


George Lucas i Steven Spielberg byli 
najbardziej wpływowymi twórcami 
kultury masowej końca XX stule- 
cia. Obaj dokonali jednego z naj- 
bardziej znaczących „trzęsień zie- 
mi” w świecie filmu. Rewolucja, ja- 
ka nastąpiła w kinie od czasu 
„Szczęk” (1975), „Gwiezdnych wo- 
jen” (1977), „E.T.” (1982) oraz „In- 
diany Jonesa” (1984) , nie miała so- 
bie równej w ponadstuletniej histo- 
rii światowego kina. 


eorge Lucas urodził się w 1944 roku 
G w kalifornijskim miasteczku Modesto. 

Był samotnikiem. Lubił komiksy, muzykę 
rockandrollową i szybkie samochody. Po ukończe- 
niu college'u dostał się na wydział filmowy Uni- 
wersytetu Kalifornii Południowej — jednego z naj- 
lepszych w Stanach Zjednoczonych. Dzięki sty- 
pendium, ufundowanemu przez wytwórnię War- 
ner Brothers Pictures, poznał Francisa Forda Cop- 
polę (ur. 1939) — przedstawiciela młodego i obie- 
cującego pokolenia amerykańskich reżyserów fil- 
mowych. Wkrótce obaj założyli w San Francisco 
niezależne studio filmowe American Zoetrope, 
które stało się prawdziwą mekką dla młodych ar- 
tystów i eksperymentatorów filmowych. 

Steven Spielberg urodził się w Cincinnati 
w 1947 roku w rodzinie żydowskiej. Nie miał 
wielu przyjaciół i nie przepadał za szkołą. Na 
wagary chodził do kina i szybko zrozumiał, że 
odnalazł pasję swojego życia. Pierwszy film na- 
kręcił w wieku 5 lat; była to zarejestrowana na 
ośmiomilimetrowej kamerze ojca „Ostatnia ka- 
tastrofa kolejowa”, do której nagrania użył włas- 
nej kolejki elektrycznej. Kolejne filmy chłopca 
były horrorami; w jednym z nich zagrał denty- 
stę, który obcążkami wyjmuje z ust pacjentki 
(swej siostry) dmuchaną kukurydzę maczaną 
w keczupie. W wieku 12 lat nakręcił trzyminu- 
towy western, a 4 lata później film fantastyczny 
trwający 2 godziny i 20 minut. 

Nie jest prawdą popularne przekonanie, że 
Spielberg należy do pokolenia Lucasa i Coppoli, 
czyli amerykańskich reżyserów „nowej fali”, 
którzy ukończyli studia filmowe. Słabe świadec- 
two college'u sprawiło, że trafił na wydział an- 


George Lucas jest nie tylko wybitnym 
reżyserem i scenarzystą, ale też doskona- 
łym biznesmenem. W ramach założonego 
przez niego w 1971 roku Lucasfilm działa 
6 firm: LucasArts Entertainment Company, 
która obecnie jest wiodącą firmą w zakresie 
promowania produktów interaktywnych na 
świecie, Lucas Digital (do którego należą 
Industrial Light ść Magic oraz Skywalker 
Sound) oferuje produkcję efektów specjal- 
nych i usługi poprodukcyjne w zakresie 
miksowania dźwięku producentom filmów 
fabularnych i reklamowych. Lucas Licen- 
sing wdraża produkty oparte na zrealizo- 
wanych przez Lucasfilm filmach kinowych 
i telewizyjnych. Lucas Learning zajmuje 
się promocją i sprzedażą programów edu- 
kacyjnych. Grupę uzupełniają Lucas Onli- 
ne oraz Lucasfilm Ltd. 


Wielcy magicy kina: 
Spielberg 1 Lucas 


f Podczas gdy młody Steven Spielberg rozwijał w sobie miłość do fotografii i kręcenia fil- 
mów (zdążył nakręcić kilka amatorskich obrazów przed rozpoczęciem studiów), George Lu- 
cas po ciężkim wypadku samochodowym zajął się nauką 


glistyki uniwersytetu stanowego Kalifornia 
w Long Beach, o przeciętnym poziomie naucza- 
nia. Cały wolny czas poświęcał na podglądanie 
pracy ekip filmowych w pobliskim studiu wy- 
twórni Universal Pictures oraz naukę reżyserii, 


f Swój pierwszy film pełnometrażowy, „Pojedynek na szosie” 


łości. Chociaż reżyser spodziewał się, że nowator- 
ski „THX 1138” wywoła spore zamieszanie 
w konserwatywnym środowisku uniwersyteckim, 
nie przewidział katastrofy. Film nie spodobał się 
finansującej jego produkcję wytwórni Warner Bro- 


, Spielberg nakręcił w wieku 


24 lat; „American Graffiti” Lucasa powstało, gdy reżyser miał 29 lat. Filmy te dla obu twór- 
ców okazały się przepustkami do międzynarodowej kariery 


montażu i dubbingu. Nakręcił wtedy w ciągu 10 
dni dwudziestoczterominutowy film „Amblin” 
prostą historię o chłopcu i dziewczynie jadących 
autostopem nad Ocean Spokojny. Film ten został 
nagrodzony na festiwalu filmowym w Atlancie, 
a w 1969 roku na festiwalu w Wenecji. 

Szef produkcji telewizyjnych Universal Pic- 
tures, Sidney J. Sheinberg, zachwycił się fil- 
mem tak bardzo, że już dzień po premierowym 
pokazie zaproponował Spielbergowi podpisa- 
nie z wytwórnią siedmioletniego kontraktu. 
Młody student nie wahał się, choć musiał prze- 
rwać studia. Dla uczczenia filmu, który otwo- 
rzył przed nim wrota Hollywood, Spielberg na- 
dał założonej przez siebie w 1984 roku nieza- 
leżnej wytwórni nazwę Amblin Entertainment. 


Porażki i sukcesy 


W wieku 27 lat Lucas stanął wobec pierwsze- 
go poważnego wyzwania zawodowego — nakręce- 
nia pełnometrażowego filmu, „THX 1138” (1971). 
Przyszły film miał być surową futurystyczną wizją 
odhumanizowanego, zmechanizowanego świata, 
z którego tytułowy bohater ucieka w świat włas- 
nych wewnętrznych przeżyć. Fantastyczna histo- 
ria była iście kalejdoskopową mieszanką dźwięku 
i obrazu, dowodzącą, że jako filmowy twórca Lu- 
cas osiągnął techniczną sprawność bliską doskona- 


Steven Spielberg jest także biznesme- 
nem. Jego wytwórnia Amblin Entertain- 
ment, zajmująca się produkcją filmową, do- 
czekała się kilku spółek, m.in.: Amblin Tele- 
vision — produkującej niektóre seriale i pro- 
gramy telewizyjne (m.in. „Ostry dyżur”, so: 
samowite historie” czy „SeaQuest”), Dream. 


Works (założonej przez e wspólnie 
z JezeA Kat. 


thers Pictures, która wycofała swoje udziały z Ame- 
rican Zoetrope, i po wielu skrótach „THX 1138” 
wprowadziła do kin bez reklamy. 

Lucas nie zniechęcił się niepowodzeniem. 2 la- 
ta później, po wielu miesiącach pracy nad scenariu- 
szem i trwających zaledwie 28 dni zdjęciach, poka- 
zał światu „American Graffiti” (1973). Ten nisko- 
budżetowy film opowiadający o jednej nocy z ży- 
cia przeciętnych amerykańskich nastolatków oka- 
zał się wkrótce przebojem kasowym. „American 
Graffiti” to rozgrywająca się w latach pięćdziesią- 
tych w ciągu zaledwie kilku godzin historia czte- 


© „Szczęki” zerwały z typo- 
wym dla ówczesnego kina kata- 
stroficznego stereotypem, że 
źródłem zagrożenia musi być 
błąd popełniony przez człowie- 
ka. Tym razem postrach w oko- 
licy siała ogromna, krwiożercza 
ryba, skonstruowana dla po- 
trzeb filmu za 3 mln dolarów 


rech przyjaciół, żyjących w ma- 
łym amerykańskim miasteczku. 
Dotychczas liczyły się dla nich 
tylko dziewczyny, szybkie samo- 
chody i rockowa muzyka. Młodzi 
ludzie uświadamiają sobie jed- 
nak, że wkraczają w dorosłe życie. Lucas dokonał 
tym filmem obrachunku z własną młodością, krę- 
cąc nostalgiczną historię, która przemawiała do 
wielu Amerykanów. Obraz zachwycił nie tylko wi- 
dzów, ale także krytyków i zdobył m.in. Złoty 
Glob, nagrodę Narodowego Stowarzyszenia Kry- 
tyków Filmowych oraz 5 nominacji do Oscara. 
Steven Spielberg, pracujący dla Universal Pic- 
tures jako reżyser filmów i seriali telewizyjnych, 
nakręcił swój pierwszy przebój, błyskotliwie zain- 
scenizowany i sfilmowany dreszczowiec zatytu- 
łowany „Due!”, w Polsce rozpowszechniany jako 
„Pojedynek na szosie” (1971). Film opowiadał hi- 
storię Amerykanina Davida Manna, który w trak- 
cie podróży samochodem do domu klienta zosta- 
je wciągnięty przez kierowcę mijanej ciężarówki 
w morderczą grę o przeżycie. Spielberg nie starał 
się wytłumaczyć motywów działania bohaterów, 
nie pokazał nawet twarzy prześladowcy. Skupił 
się na budowaniu napięcia zgodnie z wyznawaną 
przez siebie zasadą, że film powinien przyciągać 
widzów na 2 godziny po to, by wyszli z kina za- 
chwyceni, zdumieni i szczęśliwi. „Pojedynek na 
szosie”, nakręcony dla telewizji, przeszedł w Sta- 


nach Zjednoczonych bez echa; zrobiło się o nim 
głośno nieco później, gdy trafił do rozpowszech- 
niania w Europie i stał się przebojem. 

Punktem zwrotnym w karierze Spielberga 
był rok 1975. „Szczęki” stały się dla reżysera 
trampoliną, z której wybił się 
na szczyt filmowej kariery. 

Film opowiada historię olbrzy- 
miego rekina ludojada, grasujące- 
go w przybrzeżnych wodach 
miejscowości wypoczynkowej 
Amity. Rekin atakuje kąpiących 
się plażowiczów. Burmistrz mia- 
steczka odmawia zamknięcia pla- 
ży, bo taka decyzja w środku let- 
niego sezonu oznacza bankructwo 
ośrodków wypoczynkowych. Do 
walki z rekinem staje trójka męż- 


m „Bliskie spotkania trzecie- 
go stopnia” to prawdziwy maj- 
stersztyk pod względem efek- 
tów specjalnych. Mogły z nim 
konkurować jedynie „Gwiezd- 
ne wojny” Lucasa. Ogromne 
wrażenie na kinowych widzach zrobił wspania- 
ły, monumentalny i rozświetlony ogromną licz- 
bą świateł statek kosmitów 


© f Ludzkich bohaterów „Gwiezdnych 
wojen” — Luke'a Skywalkera (Mark Hamill), 
księżniczkę Leię (Carrie Fisher) i awanturni- 
ka Hana Solo (Harrison Ford) wspomagał ku- 
dłaty i zwalisty Chewbacca i dwa roboty: hu- 
manoidalny C-3PO i beczułkowaty R2-D2 


czyzn — na morze wypływają w rybackim kutrze: 
szef policji Brody, ekspert od badań głębin mor- 
skich Hopper oraz nienawidzący rekinów myśliwy 
Quint. Tam rozgrywa się trzymająca w napięciu 
walka między ludźmi i ogromną rybą. 
Początkową intencją producentów filmu było 
wykorzystanie żywych zwierząt do kręcenia 
zdjęć z rekinem. Spielberg zdołał ich przekonać, 


że lepiej użyć do tego celu mechanicznej atrapy. 
Skonstruowania skomplikowanego robota podjął 
się mistrz od efektów specjalnych, Bob Mattey. 
Film stał się największym sukcesem kasowym 
w historii kina. 2 lata później tytuł ten przypadł 
filmowi George'a Lucasa „Gwiezdne wojny”. 


Z Ziemi do gwiazd 


Od czasu „American Graffiti” aż do 1977 
roku Lucas nie nakręcił żadnego filmu, inwe- 
stując czas i pieniądze w założoną w Kalifornii 
Północnej, z dala od Hollywood, prywatną fir- 
mę Lucasfilm Ltd., wspierającą działania pro- 
dukcyjne dla kina i telewizji. Wiele czasu po- 
święcił też na doskonalenie warsztatu reżyser- 
skiego i scenopisarskiego. 

„Gwiezdne wojny” były gigantycznym, bez- 
precedensowym przedsięwzięciem w dziejach ki- 
na. Ta perfekcyjna mieszanka różnych stylów i ga- 
tunków filmowych okazała się znakomita, czego 


dowodem było nagrodzenie filmu 6 Oscarami. 
Przy realizacji „Gwiezdnych wojen” Lucas czer- 
pał obficie z młodzieżowych komiksów o współ- 
czesnych herosach walczących ze złem, Flashu 
Gordonie i Bucku Rogersie, nie bał się szukać in- 
spiracji w tanich czytadłach i niskobudżetowych 
serialach telewizyjnych W scenach batalistycz- 
nych zauważyć można fascynację reżysera kla- 
sycznymi epopejami wojennymi, filmami o pira- 
tach, westernami i opowieściami samurajskimi. 
Udanie także połączył tradycyjne wątki melodra- 
matyczne z elementami średniowiecznych baśni 
z głównymi elementami dobra i zła. Zdaniem so- 
cjologów „Gwiezdne wojny” były próbą odreago- 
wania afery Watergate, wojny w Wietnamie 
i upadku mitu bohatera w kulturze amerykańskiej. 

Nigdy wcześniej na ekranach kin nie oglądano 
równie spektakularnych fajerwerków technicz- 
nych. Gdy w e i filmu okazało się, że 
przy wykorzystaniu istniejących możliwości tech- 
nicznych nie da się zrealizować najciekawszych 
ujęć trikowych, Lucas za własne pieniądze zało- 
żył firmę Industrial Light 8 Magic, zajmującą się 
przyoblekaniem w rzeczywistość marzeń reżyse- 
rów.W tym samym roku na ekrany kin weszło wi- 
dowisko fantastycznonaukowe pt. „Bliskie spo- 
tkania trzeciego stopnia” (1977) Stevena Spielber- 
ga. Film, z pewnością mniej efektowny od „Gwiezd- 
nych wojen”, choć zrealizowany z wielkim roz- 
machem (zdumiewające efekty świetlne), zasad- 


ie reali: 


niczo różnił się od dzieła Lucasa. Zamiast olśnie- 
wającej baśni Spielberg zaproponował widzom na 
poły filozoficzną przypowieść o spotkaniu ludz- 
kości z przedstawicielami obcej planety. Przyby- 
sze okazali się przyjaznymi istotami, ucieleśniają- 
cymi utopijną wiarę w lepszy świat. Wprawdzie 
film nie zdołał pokonać „Gwiezdnych wojen” 
w rankingach kasowych wpływów, lecz i tak stał 
się kinowym przebojem. 


Razem i osobno 


Obaj wizjonerzy kina zetknęli się na planie fil- 
mowym „Poszukiwaczy zaginionej arki” (1981) 
Stevena Spielberga. Lucas, który po traumatycz- 
nych przeżyciach podczas realizacji „Gwiezdnych 


wojen” na wiele lat zrezygnował z reżyserowania, 
został scenarzystą i producentem wykonawczym 
filmu. Powstało perfekcyjne widowisko akcji, 


czerpiące co najlepsze ze stylu i charakteru popu- 
larnych amerykańskich powieści i przygodowych 
seriali filmowych lat trzydziestych i czterdzie- 
stych XX wieku. Furorę zrobił Harrison Ford — 
odtwórca głównej postaci, archeologa i poszuki- 
wacza przygód, profesora Indiany Jonesa. Akcja 
filmu opowiada o prowadzonych przez hitlerow- 
ców poszukiwaniach zaginionej Arki Przymierza 
(w której zgodnie ze starotestamentowym przeka- 
zem przechowywano tablice z dekalogiem) i wy- 
siłkach Indiany Jonesa, aby im w tym przeszko- 
dzić. Zdjęcia do filmu kręcono w egzotycznych 
krajach, akcja była wartka, pełna nieoczekiwa- 
nych zwrotów, doprawiona szczyptą humoru. 
Sukces filmu (m.in. 5 Oscarów) zachęcił jego 
twórców do nakręcenia dwóch kolejnych części 
serii: nagrodzony Oscarem „„Indiana Jones” (1984) 
oraz „Indiana Jones i ostatnia krucjata” (1989), 
które także odniosły wielki sukces. 

Po zakończeniu zdjęć do „Poszukiwa- 
czy zaginionej arki” Spielberg zajął się 
kręceniem kolejnego filmu fanta- 


e 4 „Poszukiwacze zaginio- 
nej arki” były pierwszą pro- 
dukcją, przy której zetknęli 
się obaj wielcy reżyserzy. Ich 
współpraca układała się na 
tyle dobrze (co zaowocowało 
wspaniałym filmem przygo- 
dowym), że w następnych la- 
tach tandem Spielberg-Lucas 
nakręcił dwie kolejne części 


© Postać małego przybysza z kosmosu 
została zaprojektowana z ogromnym piety- 
zmem przez Carla Rambaldiego. W czasie 
zbliżeń używano lalki, a przy filmowaniu 
szerokiego planu rolę kosmity odgrywał Iili- 
put przebrany w gumowy kostium 


stycznego. Film „E.T. powstał w 1982 roku i już 
kilka tygodni po premierze stało się jasne, że ty- 
tułowy stworek podbije serca nie tylko dziecięcej 
widowni. Sukces filmu przeszedł oczekiwania 
wszystkich i zdystansował nawet „Gwiezdne 
wojny” na liście największych przebojów kino- 
wych wszech czasów. 

Film opowiada o statku kosmicznym, który 
ląduje z kilkoma E.T. (angielski skrót oznaczają- 
cy istotę pozaziemską) na Ziemi, by przeprowa- 
dzić zwiad na obcej planecie. Spłoszeni przez lu- 
dzi przybysze odlatują, oprócz jednego, który nie 
zdążył wrócić na czas z rekonesansu. Małego, 
pomarszczonego stworka odnajduje dziesięcio- 
letni Elliot. Od tego momentu reżyser snuje peł- 


ną ciepła, dowcipną opowieść o rodzeniu się 
przyjaźni między przedstawicielami odmiennych 
ras, która nieoczekiwanie przekształca się w trzy- 
mający w napięciu dreszczowiec, gdy przybysz 
wpada w ręce grupy poszukiwawczej ziemskiego 
urzędu kosmicznego. „E.T.” był pierwszym fil- 
mem Spielberga, w którym z taką mocą doszła do 
głosu jego wrażliwość i umiejętność patrzenia na 
świat oczami dziecka. Udowodnił to także nakrę- 
conym 9 lat później filmem „Hook” (1991) 
luźną adaptacją historii Piotrusia Pana. Spielberg 
lubi dzieci, które często obsadza w rolach głów- 
nych lub w rolach bohaterów ważnych dla prze- 
biegu akcji, m.in. w „Indiana Jones”, „Imperium 
Słońca” (1987) oraz najnowszym „A.1.” (2001). 
Od połowy lat osiemdziesiątych Spielberg za- 


jął się reżyserowaniem filmów, które pozwoliły 


mu zaistnieć nie tylko jako wielkiemu wizjonero- 
wi, ale także osobie o ogromnej wrażliwości. Naj- 
pierw w 1985 roku nakręcił „Kolor purpury” 
dramatyczną historię Murzynki Celii (rewelacyj- 
na kreacja Whoopie Goldberg), wpisaną w histo- 
ryczne tło wydarzeń rozgrywających się w 1. po- 
łowie XX wieku na amerykańskim Południu, 
a 2 lata później „Imperium Słońca” — epicki dra- 
mat pokazujący losy dwunastoletniego syna bry- 
tyjskiego dyplomaty, rozdzielonego z rodzicami 
w czasie japońskiego ataku na Szanghaj podczas 
II wojny światowej. Oba filmy były nie tylko zna- 
komicie zagrane, zainscenizowane i zmontowane, 
ale przede wszystkim podejmowały ważkie pro- 
blemy egzystencjalne; tym większe zdziwienie 
wzbudziło zignorowanie ich przez Amerykańską 
Akademię Filmową podczas przy- 
znawania Oscarów. 

Niezależnie od sukcesów reży- 
serskich Spielberg triumfował także 
jako producent, inwestując w takie 
m.in. kasowe przeboje, jak „Duch” 
(1982), „Gremliny atakują” (1984), 
„Goonies” (1985) oraz wyreżyse- 
rowany przez Roberta Zemeckisa 
„Powrót do przyszłości” (1985), 
który doczekał się dwóch następ- 


, 


f W filmie „Kolor purpury” Spielberga 
duże umiejętności aktorskie zaprezentowała 
amerykańska gwiazda telewizyjnych talk- 
-show, Oprah Winfrey 


nych części w 1990 roku. Wcześniej Spielberg i Ze- 
meckis byli twórcami jeszcze jednego przeboju pt. 
„Kto wrobił królika Rogera” (1988), stanowiącego 
genialne połączenie filmu aktorskiego z animacją. 
W latach osiemdziesiątych George Lucas był 
mniej aktywnym reżyserem niż Spielberg. W 1. po- 


sm Przystępując do kręcenia 
„Gwiezdnych wojen”, Lucas 
przewidywał, że saga będzie się 
składać z trzech części, skupio- 
nych na losach rycerza Jedi, 
Luke'a Skywalkera — od jego 
narodzin do Śmierci. Dopiero 
po kilku latach zdecydował się 
na rozpoczęcie zdjęć do pierw- 
j sagi, opisującej dzie- 
ciństwo i młodość Luke'a 


łowie dekady wyprodukował 
2 sequele (filmy zrealizowane 
po sukcesie filmu oryginalnego, 


o tej samej tematyce i zbliżonej obsadzie aktor- 
skiej) „Gwiezdnych wojen”, „„Imperium kontr- 
atakuje” (1980) i „Powrotu Jedi” (1983). Zaan- 
gażował się także w kręcenie kolejnych części 


przygód Indiany Jonesa i w produkcję filmową. 
W 1988 roku Lucas pełnił też funkcję kierowni- 
ka produkcji filmu Francisa Forda Coppoli 
„Tucker: The Man and His Dream”, który wy- 
różniono trzema nominacjami do Oscara. 


„Midasi” światowego kina 


W roku 1992 George'a Lucasa uhonorowa- 
no nagrodą im. Irvinga G. Thalberga. Nagroda 
ta przyznawana jest przez Radę Członków Za- 
rządu Amerykańskiej Akademii Filmowej za 
szczególne osiągnięcia w produkcji filmów. 
2 lata później Lucas rozpoczął pracę nad scena- 
riuszem czwartej (a chronologicznie pierwszej) 
części „Gwiezdnych wojen”. Zaangażowano do 
niego tysiące specjalistów i opracowano wiele 
pionierskich efektów specjalnych. W 1999 roku 
na ekrany kin weszły „Gwiezdne wojny: Część I 

Mroczne widmo”, stanowiące chronologicz- 
nie początek sagi o walce dobra ze złem w fu- 
turystycznym świecie statków kosmicznych, 
robotów i broni laserowej, znanej z trylogii 


f" m Wlatach dziewięćdziesiątych Spielberg dzielił zajęcia między kino am- 
bitne i kino rozrywkowe. Przykładem pierwszego gatunku może być m.in. 
„Lista Schindlera” (z Liamem Neesonem w roli głównej), a drugiego — „Park 
Jurajski”, który wywołał prawdziwą dinozauromanię na całym świecie 


W. „Mrocznym widmie” 
y dziewięciolatek 


„Gwiezdne wojny”. 
Darth Vader to obiecuj 
o imieniu Anakin Skywalker, a Obi-Wan Keno- 
bi jest młodym i ambitnym rycerzem Jedi. Ana- 


kin poznaje swoje przeznacze- 
nie i rusza w podróż, której 
tłem jest galaktyka stojąca 
w obliczu konfliktu zagrażaj 
cego jej istnieniu. 

Lucas nie tylko napisał sce- 
nariusz, ale także podjął się reżyserii „Mrocz- 
nego widma”, po raz pierwszy od ponad 20 lat. 
Uznał bowiem, że wobec konieczności zastoso- 
wania wielu pionierskich i eksperymentalnych 
rozwiązań przy kręceniu filmu, sprawowanie 
pełnej kontroli nad przebiegiem prac zaoszczę- 
dzi wiele czasu i niepotrzebnego wysiłku. Pre- 
miery pozostałych dwóch części nowej trylogii 
są przewidziane na lata 2002 i 2005. 

Spielberg w latach dziewięćdziesiątych nie 
zwalniał tempa pracy, a ostatnia dekada XX 
wieku okazała się dla niego najbardziej udanym 
okresem w karierze. W 1992 roku na ekranach 
kin pojawił się oparty na powieści Michaela 
Crichtona „Park Jurajski” („Jurasic Park”), 
który zdetronizował „E.T.” znajdujący się od 
II lat na pierwszym miejscu listy kasowych best- 


sellerów wszech czasów. Wyreżyserowana 
przez Spielberga historia miliardera, który dla 
własnego kaprysu tworzy na bezludnej wyspie 
park rozrywki z żywymi dinozaurami (klonuje 


je z odkrytych resztek kodu genetycznego) 


i przekonuje się, jak niebezpieczne jest ingero- 
wanie w dzieło stworzenia, wywołało na całym 
świecie prawdziwą dinozauromanię. Publicz- 
ność masowo odwiedzała kina, chociaż film 
oprócz świetnych efektów specjalnych — roz- 
czarował papierowymi postaciami i niecieka- 
wymi dialogami, a krytyka zgodnie stwierdziła, 
że Spielberg nie zdołał nawiązać do artystycz- 
nej jakości swoich poprzednich filmów. Mimo 
to Spielberg nakręcił jeszcze dwie opowieści 
o dinozaurach: „Zaginiony świat: Jurassic Park” 
(1997) i „Jurassic Park III" (2001). 

Do sukcesów kasowych Spielberg zdołał się 
przyzwyczaić przez ćwierć wieku swojej filmo- 
wej kariery. Musiał jednak czekać aż do 1993 
roku na to, by jego pracę doceniła Amerykań- 
ska Akademia Filmowa. „Lista Schindlera” 
otrzymała bowiem 7 Oscarów, w tym m.in. dla 
najlepszego filmu, najlepszego reżysera i naj- 
lepszych zdjęć. Wzruszająca opowieść o nie- 
mieckim przedsiębiorcy, Oskarze Schindlerze, 
który w okupowanym w czasie II wojny świa- 
towej Krakowie założył fabrykę emaliowanych 
naczyń, korzystając z darmowej pomocy oko- 
licznych Żydów, oparta była na faktach. Gdy 
w 1943 roku zapadła decyzja o wcieleniu w ży- 
cie planu Endlosung, czyli „ostatecznego roz- 
wiązania” kwestii żydowskiej, Schindler wyku- 
pił część swoich pracowników, ratując im ży- 
cie. 5 lat później Spielberg doczekał się drugiej 
statuetki, którą wręczono mu za reżyserię filmu 
„Szeregowiec Ryan” (1998) — zrealizowanej 


z ogromnym rozmachem i niespotykanym do- 
tychczas realizmem fikcyjnej historii, osnutej 
wokół inwazji aliantów na Normandię w 1944 
roku. W nowe tysiąclecie Spielberg wkroczył 
z nowym przebojem filmowym, fantastyczno- 
naukowym „A.l.”. 

Przez ponad ćwierć wieku pracy w filmie 
George Lucas i Steven Spielberg zyskali opinię 
„Midasów” światowego kina, którzy wszystko, 
do czego się dotkną, zamieniają w złoto. Ocena, 
który z nich jest lepszym reżyserem lub produ- 
centem, zdobył więcej pieniędzy i bardziej za- 
chwycił publiczność, jest zadaniem niemożli- 
wym do wykonania. Ważne jest tylko jedno: 
dzięki nim widz, który zasiada w kinie, może 
być pewien, że 2 godziny później wyjdzie z ki- 
na zdumiony, szczęśliwy i zachwycony. 


(właśc. Gladys M. Smith, 1893-1979). Wy- 

kreowano ją na słodką i niewinną istotę, ale 
doskonale dbała o własne interesy, gdyż żądała za 
swoją pracę ogromnych pieniędzy. Kiedy w roku 
1909 zaczynała występy w filmach, otrzymy- 
wała wynagrodzenie w wysokości 10 dolarów za 
dzień na planie. W roku 1912 jej płaca wynosiła już 
500 dolarów za tydzień, a w 1914 roku po wystę- 
pach w przebojach „Cinderella” i „„Rags” — wzrosła 
do 10 tysięcy dolarów za siedem 
dni pracy. Kiedy wzburzony żąda- 
niami finansowymi aktorki pro- 
ducent Adolph Zukor zapropono- 
wał jej przymusowy, przy okazji 


P ierwszą gwiazdą ekranu była Mary Pickford 


© Charlie Chaplin potrafił 
oddać w swoich filmach nie- 
zwykłe połączenie humoru, 
liryzmu i głębokiego huma- 
nizmu. W filmie „Brzdąc” 
z 1921 r. partnerował Chapli- 
nowi Jackie Coogan, znako- 
micie odtwarzający rolę ma- 
łego zabiedzonego chłopca 


bardzo dobrze płatny tymczasowy rozbrat z kame- 
rą, zagroziła, że odejdzie do innej wytwórni. I do- 
trzymała słowa: pod koniec dekady przeszła do 
First National, by zarabiać tam 350 tysięcy dola- 
rów za jeden film. Jak więc widać, dość wcześnie 
wzięci aktorzy nauczyli się twardo stawiać żąda- 
nia. Mary Pickford odniosła sukces zarówno fi- 
nansowy, jak i zawodowy, gdyż do dzisiaj jest 
uznawana za najpopularniejszą gwiazdę w historii 
Hollywood. Wycofała się z filmu, gdy publicznoś- 
ci nie spodobał się jej nowy wizerunek — kobiety 
dojrzałej, który wykreowała w „„Coquette” (rola na- 
grodzona przez Akademię Filmową). 

Wielką gwiazdą kina niemego (oraz później 
dźwiękowego, co nie zdarzało się często) był Char- 
lie Chaplin (1889-1977). Mistrz filmowej burle- 
ski, kojarzony z wytartym kapelusikiem, rozczła- 
panymi butami, laseczką i śmiesznym wąsikiem, 
tworzył komedie dostarczające widzom rozrywki 
i wzruszenia. Domowe problemy (wczesna śmierć 
ojca alkoholika, choroba matki) zmusiły go do wy- 
stępów scenicznych już w wieku 5 lat. W 1913 ro- 
ku został zaangażowany do słynnej wytwórni Key- 
stone Macka Senneta, gdzie wystąpił w ponad 50 
komediach sytuacyjnych. To wtedy narodził się je- 
go sceniczny wizerunek trampa w wielkich bu- 
tach. W 1915 roku, już po opuszczeniu Keystone, 
nagrał „Charliego włóczęgę”, po którym, jak piszą 
historycy filmowi, komedia już nigdy nie była ta- 
ka sama. W tej roli odnalazł bowiem swój filmowy 
wizerunek, dając swojemu bohaterowi wielkie ser- 
ce i ogromny pokład naturalnego komizmu. Po ko- 
lejnych filmach jego popularność ogromnie wzro- 
sła (chociaż w porównaniu z innymi gwiazdami 
zarabiał mało). Dopiero po podpisaniu kontraktu 
z wytwórnią First National otrzymał roczne milio- 
nowe honorarium, stając się najlepiej opłacanym 
aktorem na świecie. W 1921 roku nakręcił pełno- 
metrażowego „Brzdąca”, jeden z najsłynniejszych 
filmów wszech czasów. Wkrótce założył (wraz 
z Mary Pickford i Douglasem Fairbanksem) wy- 
twórnię United Artists, w której stworzył kolejne 
przeboje — komedie filozofujące, pełne głębokiego 
humanizmu, jak „Gorączka złota” w 1925 roku. 
Jednak pod koniec lat dwudziestych jego aktyw- 


Aktorski iazdy ki 
Kiedy wybudowano pierwsze studia filmowe w Hollywood, przemysł filmowy 
stworzył okazję do zarobienia wielkich pieniędzy. Głównym motorem szybkiego, 
czasem nie przebierającego w środkach gromadzenia zysków stał się star system 
— system gwiazd, niezawodny magnes przyciągający publiczność do kin. Współ- 
czesne produkcje filmowe znacznie różnią się od realizowanych pod koniec dru- 


ność zaczęła słabnąć. W 1931 roku, 
już w erze filmu dźwiękowego, na- 
kręcił nieme „Światła wielkiego 
miasta”, a pięć lat później „Dzisiej- 
sze czasy”. W filmach powojen- 
nych nie występował już jako Char- 
lie włóczęga. Nakręcił między inny- 
mi dramat „Monsieur Verdoux”, gdzie 
zagrał mordercę kobiet, „Swiatła 
rampy”, „Hrabinę z Hongkongu”. 
Nie zdołał jednak odnieść sukcesu 
porównywalnego z tym sprzed lat, 
w dodatku nagonka antykomuni- 
styczna wygnała go ze Stanów Zjednoczonych do 
Anglii (choć komunistą nigdy nie był). 

Uwielbienie dla gwiazdy kina osiągnęło szczy- 
ty w przypadku Rudolfa Valentino (właśc. Rudol- 
fo Guglielmi, 1895-1926), Włocha urodzonego 
w podupadłej rodzinie arystokratycznej, który 
w 1913 roku przybył do USA. Początkowo zara- 


©. Douglas Fairbanks, Mary Pickford i Char- 
lie Chaplin zostali nazwani „wielką trójką”, 
kiedy założyli renomowaną wytwórnię United 
Artists Corporation 


biał jako żigolak, później grał podrzędne rólki 
w musicalach i filmach. Od 1918 roku otrzymywał 
drugorzędne angaże w Hollywood. Sukces i odmia- 
na losu przyszły w 1921 roku wraz z rolą w „Czte- 
rech jeźdźcach Apokalipsy”, jednym z najbardziej 
dochodowych filmów lat dwudziestych (4,5 mln 
dol. zysku). Kolejne filmowe występy: „Szejk”, 
„Krew na piasku”, wykreowały aktora na laty- 
noskiego kochanka (/atin lover), amanta o nie- 
skazitelnej (choć dość wiotkiej) 
sylwetce, ciemnych oczach i nie 
skrywanym samouwielbieniu. 
Skandale, w które obfitowało jego 
życie — był podejrzewany o bise- 
ksualizm i bigamię — przyciągały 
uwagę tłumów. Kiedy zmarł na 
zapalenie zastawek serca, zapano- 
wała zbiorowa histeria. Przez po- 
nad trzy dni obrzędy pogrzebowe 
paraliżowały ruch w Nowym Jor- 
ku, a wiele wielbicielek próbowa- 
ło odebrać sobie życie na grobie 
ukochanego amanta. 


Największe z wielkich 


Wśród kobiecych gwiazd mię- 
dzywojennych prym wiodły Greta 
Garbo (1905-1990) i Marlena 
Dietrich (1901-1992). Urodzoną w Szwecji Garbo 
(właśc. Greta Lovisa Gustafsson) odkrył dla filmu 
Szwed Mauritz Stiller, który nakręcił z nią mię- 


giej dekady XX wieku, ale łączy je z pewnością kreowanie kolejnych 
sław aktorskich, które napędzają celuloidowy biznes. 


dzy innymi „Gdy zmysły grają . W 1925 roku 
oboje wyjechali do Hollywood. Garbo została 
wykreowana przez wytwórnię MGM na pierw- 
szego wampa światowej stolicy kina. Swoje ak- 
torskie emploi zaprezentowała w „Pocałunku” 
Jacques'a Feydera, filmie będącym jednym 
z ostatnich wielkich melodramatów kina niemego 
(1929). Udało jej się bez problemów i uszczerbku 
na sławie wkroczyć w erę filmu dźwiękowego. 
Swoim pierwszym filmem dźwiękowym, melo- 
dramatem z roku 1930 „Anna Christie”, umocniła 
pozycję, gdy charakterystycznym niskim głosem 


zamawiała w barze whisky. Garbo nakręciła do 
1941 roku jeszcze 13 filmów (odnosząc wielkie 
sukcesy, m.in. w „Królowej Krystynie” i „Damie 
kameliowej ). Po niepowodzeniu „Dwulicowej 
kobiety” George'a Cukora w 1941 roku podjęła 
decyzję o wycofaniu się z filmu i aż do śmierci ży- 
ła w odosobnieniu w Nowym Jorku. 

Urodzona w Berlinie Dietrich (właśc. Maria 
Magdalena von Losch) stała się sławna dzięki roli 
śpiewaczki kabaretowej Lo- 
li-Loli w „Błękitnym anie- 
le” Josefa von Sternberga 
z roku 1929. W jego filmach 


© Greta Garbo po dzie- 
sięciu latach wspaniałej 
kariery w Hollywood wy- 
cofała się definitywnie 
z filmu po krytycznych 
uwagach o „Dwulicowej 
kobiecie” George'a Cuko- 
ra. Prawdopodobnie dzię- 
ki tej decyzji uratowała na 
zawsze swój mit boskiej 
Grety. W filmie „Mata 
Hari” błyszczała jeszcze 
pełnym blaskiem talentu 
i urody 


wystąpiła jeszcze wielokrotnie (już w Stanach 
Zjednoczonych), zdobywając popularność i po- 
nadczasową sławę (,„Maroko”, „Szanghaj Ex- 


press”, „Blond Wenus”, „Imperatorowa '). Swo- 
je nogi podziwiane na całym świecie ubezpie- 
czyła na olbrzymią sumę. W czasie wojny zaan- 
gażowała się w walkę przeciw hitlerowskim Niem- 
com. Po II wojnie światowej w filmach grywała 
już tylko sporadycznie. W 1975 roku złamała 
kość udową i ostatecznie wycofała się z życia fil- 
mowego i scenicznego. Aż do śmierci żyła w od- 
osobnieniu w Paryżu. 

Clarka Gable'a (1901-- 1960) 
nazywano królem Hollywood. 
Jego popularność była wprost 


s» Marlena Dietrich była 
ideałem wampa lat trzydzie- 
stych, wywierając wpływ na 
modę i obyczajowość tam- 
tych lat. Za udział w kampa- 
nii antyhitlerowskiej w cza- 
sie II wojny światowej — śpie- 
wała dla żołnierzy alianc- 
kich na froncie — otrzymała 
w 1951 r. Legię Honorową 


olbrzymia. Kochały się w nim kobiety, a męż- 
czyźni cenili jego wizerunek faceta, który nie 
pozwala kobietom wodzić się za nos. Wy- 
twórnia MGM kochała go jednak najbardziej, 
gdyż przynosił jej wielkie dochody; nie pobi- 
ty rekord Gable'a to nagranie w latach trzy- 
dziestych trzydziestu dziewięciu filmów, 
z których tylko jeden poniósł finansową kla- 
pę. Kariera aktora rozpoczęła się obrazem 
„Painted Dessert” w 1930 roku. W ciągu kil- 
ku lat zdobył sobie przydomek nowego Valen- 
tina, co przełożyło się na jego popularność. 
Zagrał między innymi rolę w „Ich nocach” 
Franka Capry, za którą otrzymał Oscara, w „Boun- 
ty” oraz chyba najbardziej z nim kojarzoną ro- 
lę Rhetta Butlera w „Przeminęło z wiatrem”. 
Po wojnie jego gwiazda nieco zbladła. Ostat- 
nią, pamiętną wspaniałą rolą był występ w gorz- 
kim współczesnym westernie Johna Hutsona 
„Skłóceni z życiem” u boku Marilyn Monroe 
(film wszedł na ekrany w roku 1961). 

Innym wielkim gwiazdorem, twardym face- 
tem Hollywood, był Humphrey Bogart (1899— 
1957). Z kinem zetknął się późno, gdyż zade- 
biutował w wieku 31 lat w „Up the River”. Gry- 
wał różne role, ale najczęściej ludzi dwuznacz- 
nych moralnie i gangsterów; taki jest również 
detektyw Sam Spade z „Sokoła maltańskiego” 
(1941). Bogart przeszedł do historii jako od- 
twórca ról charakterystycznych, między innymi 
w „Casablance ”, „Afrykańskiej królowej ” (Oscar) 
i „The Caine Mutiny”. 

Gwiazdami kina międzywojennego, często 
także powojennego byli Cary Grant (właśc. Ar- 
chibald Alexander Leach, 1904-1986) i Spencer 
Tracy (1900-1967). Grant zdobył międzynaro- 
dową sławę rolą w „Drapieżnym maleństwie” 
Howarda Hawksa i „Wakacjach”. Jego bohatero- 
wie charakteryzowali się dyskretnym humorem 
i dystansem do świata. Tracy występował zarów- 
no w komediach i melodramatach, jak i wybit- 
nych dziełach: „Potęga i chwała” Williama Ho- 
warda, „Jestem niewinny” Fritza Langa czy „Ży- 
cie ulicy” Franka Borzage. Wraz z Katherine 
Hepburn stworzył kilka komedii opowiadają- 
cych o walce płci. Pod koniec życia wyniszczo- 
ny przez alkohol zdołał wystąpić w kilku poważ- 


nych dramatach Stanleya Krame- 
ra (m.in. „Kto sieje wiatr”). 

Wśród kobiet status gwiazd zy- 
skały również Gloria Swanson 
(1898-1983), skandalistka ame- 
rykańskiego kina niemego, oraz 
Joan Crawford (1904 lub 1908— 
1977), zdobywczyni Oscara za ro- 
lę w „Mildred Pierce” 
z 1945 roku. 


Europejski 
gwiazdozbiór 


Po wojnie liczba 
gwiazd gwałtownie się 
zwiększyła. Miał na to 
wpływ nieustanny roz- 
wój przemysłu filmowego, szczególnie 
w krajach europejskich. Wiele aktorek 
Europy Zachodniej zaczęło robić karie- 


% Clark Gable stworzył nowy typ amanta: 
bardzo męskiego, lecz nie brutalnego, Świa- 
domego swego uroku, lecz traktującego sie- 
bie z dystansem. Film „Ich noce”, udziałem 
w którym wytwórnia MGM chciała ukarać 
aktora (za żądanie podwyżki), stał się od- 
skocznią do jego wielkiej kariery 


rę międzynarodową. Ze Szwecji pochodziła Ingrid 
Bergman (1915- 1982), która ze względu na kla- 
syczną urodę grała kobiety szlachetne i wrażliwe 
(pamiętna kreacja w „„Casablance” u boku Bogar- 
ta, poza tym m.in. „Gasnący płomień” George'a 
Cukora, „Anastasia” Anatole'a Litvaka, za obie 
otrzymała Oscara). Także Austriaczka Romy 
Schneider (właść. Rosemarie Albach-Retty, 1938. 

1982) stworzyła niezapomniane kreacje u wybit- 
nych reżyserów: Luchina Viscontiego, Josepha Lo- 


© Joan Crawford była jedną z największych 
gwiazd w historii Hollywood. W latach trzydzies- 
tych odnosiła sukcesy jako heroina melodra- 
matów z popisami tanecznymi i wokalnymi 
(„Grzesznica bez winy”, „Dziś żyjemy”), później 
zaprezentowała się jako aktorka dramatyczna, 
m.in. w filmie „Koniec pani Cheyney” z 1937 r. 


€ Humphrey Bogart 
stworzył typ zbrukane- 
go bohatera, dwuznacz- 
nego moralnie. Po roli 
w „Casablance” powie- 
dział: „Nie wyobrażałem 
sobie, że można zagrać 
kogoś w gruncie rzeczy 
przyzwoitego, ale niemal 
ze wszystkimi rekwizyta- 
mi z mojej gangsterskiej 
kinowej przeszłości i się 
nie zbłaźnić” 


seya, Claude'a Sauteta, Co- 
sty Gavrasa. Sławę zdoby- 
ła Sophia Loren, Włoszka 
(Oscar za „Matkę i córkę” 
w 1960 r., głośne role w „Małżeństwie po włosku”, 
„Arabesce”, „Hrabinie z Hongkongu”). Symbo- 
lem seksu lat sześćdziesiątych stała się Fran- 
cuzka Brigitte Bardot grywająca w odważnych 
filmach obyczajowych (.I Bóg stworzył kobietę” 
Rogera Vadima, „Życie prywatne” Louisa Mal- 
le'a, „Pogarda” Jeana-Luca Godarda), ale też w fil- 
mach rozrywkowych i komediach (,,Viva Maria!” 
Malle'a). Gwiazdą pochodzącą z Francji jest 
również Catherine Deneuve („Parasolki z Cher- 
bourga” Jacques'a Dćmy'ego, „Wstręt” Romana 
Polańskiego, „Piękność dnia”, „Tristana” Luisa 
Buńuela). 

Grono aktorów z Europy, którzy stali się sław- 
ni na świecie, jest nie mniej liczne. Jedną z naj- 
większych gwiazd współczesnego kina jest Szkot 
Sean Connery, który podbił serca damskiej publicz- 
ności rolą agenta Jamesa Bonda w serii filmów 
opartych na powieściach szpiegowskich Iana Fle- 
minga. Przez długie lata obraz Connery ego był dla 
publiczności niemal identyczny z obrazem agenta- 
-playboya, jednak w końcu lat sześćdziesiątych ak- 
tor stracił zainteresowanie dla roli agenta 007 (tym 
bardziej że zagrał w tym czasie kilka ciekawych ról, 
m.in. w „Mamie” Alfreda Hitchcocka i „Wzgórzu” 
Sidneya Lumeta). W latach osiemdziesiątych zdo- 
był duże powodzenie jako silny samotny bohater 


w „Imieniu róży” Jeana-Jacques'a Annauda, cieszą- 
cym się wielkim powodzeniem w Europie. Za 
„Nietykalnych” Briana De Palmy z 1987 roku 
otrzymał Oscara za najlepszą rolę drugoplanową. 


© Romy Schneider gry- 
wała role dojrzałych ko- 
biet o niezwykłym cieple 
i uroku, pięknych i wol- 
nych, zmieniających się 
uczuciowo i psychicznie 
pod wpływem kontaktów 
z innymi ludźmi, ale naj- 
większą sławę przyniosły 
jej filmy o austriackiej 
cesarzowej Sissi z 1955 r. 


Sporym powodzeniem 
wśród kobiecej widowni ca- 
łego świata cieszyli się Fran- 
cuzi: Jean-Paul Belmondo 
i Alain Delon (obaj wystę- 
powali w rolach twardych 
facetów). Popularny jest także kreujący mężczyzn 
wyrazistych, pełnych namiętności i skrajności 
Gćrard Depardieu. Włoch Marcello Mastroianni 
(1924-1996) — symbol współczesnego amanta, 
uwodziciela, największy włoski aktor o wszech- 
stronnych umiejętnościach — zagrał wielkie role 
w „Słodkim życiu” i „Osiem i pół” Federica Felli- 
niego oraz w filmach najwybitniejszych włoskich 
twórców: Viscontiego, Michelangela Antonionie- 
go, Ettore Scoli. 


Gwiazdy na zawsze 


Większość prezentowanych europejskich 
gwiazd zrobiła międzynarodową karierę, nie 
odwiedzając Stanów Zjednoczonych ani Holly- 
wood, jednak zainteresowanie graniczące z ma- 
nią, jakie towarzyszy aktorom amerykańskim, 
daje świadectwo, że mit Hollywood nadal żyje. 
Australijczyk Mel Gibson, odgrywający role 
twardych i odpornych facetów (w czasach 
współczesnych i w kostiumie historycznym): 


4. Brigitte Bardot została dla kina odkryta 
przez swego męża Rogera Vadima w 1952 r. 
i szybko stała się gwiazdą odważnych fil- 
mów obyczajowych, symbolem wyzwolone- 
go erotyzmu 


„Mad Max”, „Zabójcza broń”, „Braveheart 
Waleczne Serce”, jest najlepszym dowodem na 
to, że Ameryka pomaga w osiągnięciu statu- 
su gwiazdy. 

O tym, że star system w powojen- 
nej Ameryce ma się dobrze, świad- 
czą również losy dwóch nieżyjących 
już gwiazd: Marilyn Monroe i Jame- 
sa Deana. M.M. urodzona w roku 
1926 zyskała sławę seksbomby, 
której uroda nie pomogła (ewene- 
ment w historii kina) w zaspokojeniu 
aktorskich ambicji. Producenci fil- 
mowi oraz publiczność nie zgadzali 
się, by Monroe grała trudne role i nie 
traktowali jej poważnie jako aktorki, 
woleli ją w roli idolki i gwiazdy. Ka- 
rierę zawdzięczała bowiem swojemu 


fascynującemu erotyzmowi. W 1948 roku pod- 
pisała umowę z 20th Century Fox, a jej pierw- 
szym udanym filmem była „Asfaltowa dżung- 
la Johna Hustona z 1950 roku. Gwiazdą stała 
się po „Niagarze” Henry'ego Hathawaya, kiedy 
zachwyt dla jej fizycznego uroku zdawał się nie 
mieć granic. W 1955 roku Monroe trafiła do 
Actor's Studio Lee Strasberga, najbardziej po- 
stępowej wówczas szkoły aktorskiej, ale nawet 
wtedy, po udoskonaleniu warsztatu aktorskie- 
go, nie uwolniła się od raz utrwalonego sche- 
matu. Zagrała z powodzeniem w „Księciu i ak- 
toreczce” Laurence'a Oliviera i „Pół żartem, pół 


© James Dean wykreował typ buntownika 
bez powodu — młodego człowieka skłóconego 
z rodziną i światem, a trzema filmami, 
w których zdążył zagrać, stworzył jeden z naj- 
trwalszych mitów kina. Do legendy przeszła 
jego rola w „Olbrzymie” (1956) 


serio” Billy Wildera. Do mitu Monroe, utrzy- 
mującego się do dzisiaj, przyczyniły się też nie 
wyjaśnione związki miłosne z prezydentem 
Johnem Fitzgeraldem Kennedym oraz jego bra- 
tem Robertem, a zwłaszcza mroczne okoliczno- 
ści jej samobójczej śmierci w 1962 roku. 
James Dean (1931-1955) miał wszelkie szanse 
na wybitną karierę. On również kształcił się w Ac- 
tor”s Studio i w 1954 roku został zaangażowany do 
filmu „Na wschód od Edenu” przez Elię Kazana. 
Ta rola przyniosła mu sławę. Przekonywające 
przedstawienie dylematów młodego gniewnego 
człowieka uczyniło go idolem młodzieży, a jego 
sposób bycia wykreował modę tamtych lat. Jego 
możliwości zostały potwierdzone jeszcze dwoma 
filmami: „Buntownik bez powodu” Nicholasa Ra- 


ya i „Olbrzym” George'a Stevensa, jedynymi, ja- 
kie zdążył nagrać przed śmiertelnym wypadkiem 
samochodowym. Żałoba po jego pogrzebie przy- 
brała rozmiary porównywalne z tym, co działo się 
po śmierci Valentina. 


Świecić znad Hollywood 


Nieco przygasła błyszcząca jeszcze kilkana- 
ście lat temu gwiazda Marlona Brando, który roz- 
począł swoją filmową karierę w 1951 roku fil- 
mem „Tramwaj zwany pożądaniem” Kazana. To 
była pierwsza z wielu wybitnych ról ludzi zbunto- 
wanych, zamkniętych w sobie i nieobliczalnych. 
Zagrał między innymi w „Viva Zapata!” Kazana, 
skandalizującym dramacie Bernarda Bertoluccie- 
go „Ostatnie tango w Paryżu”, „Czasie Apokali- 
psy” Francisa Forda Coppoli. Największą sławę 
przyniosła mu jednak rola w ekrani- 
zacji bestselerowej powieści Mario 
Puzo „Ojciec chrzestny” w reżyserii 
Coppoli, za którą otrzymał Osc 


© Symbolem współczesnego aman- 
ta i uwodziciela był aktor włoski 
o wszechstronnych możliwościach 
Marcello Mastroianni. Wielką szan- 
sę otrzymał od Federica Felliniego 
w „Słodkim życiu” (1960) i po- 
trafił ją wykorzystać. Zagrał wiel- 
kie role w „Osiem i pół”, „Życiu 
prywatnym”, „Ginger i Fred” i wie- 
lu innych filmach 


Kłopoty ze zdrowiem oraz nieuchronny upływ 
czasu przygasił również gwiazdę ostatniej z wiel- 
kich powojennych postaci Hollywood — Elizabeth 
Taylor, która potrafiła stworzyć wokół siebie nie- 
powtarzalną aurę gwiazdorstwa (od roli tytułowej 
w „Kleopatrze” Josepha L. Mankiewicza w roku 
1963). Jej najlepszy okres przypadł pod koniec lat 
pięćdziesiątych, kiedy za grę w trzech kolejnych 
filmach była nominowana do Oscara, a za „Butter- 
field 8” D. Manna w 1960 roku otrzymała statuetkę. 
Najwybitniejsze kreacje stworzyła w „Kto się boi 
Virginii Woolf?” Mike'a Nicholsa w 1966 roku (Os- 
car) oraz „Poskromieniu złośnicy” Franca Zeffirelle- 
go z tego samego roku. Taylor przyciągała uwagę 


© Dustin Hoffman często gra ofiary, zwyk- 
łych ludzi o zdeterminowanym przez przy- 
padek losie. Wielu krytyków i widzów za je- 
go największe dokonanie aktorskie uważa ro- 
lę chorego na autyzm w dramacie „Rain Man” 
(1988), gdzie partnerował innej, wschodzącej 
wtedy gwieździe kina, Tomowi Cruise'owi 


nie tylko jako aktorka, ale również żona, wielo- 
krotnie zmieniając mężów (w tym dwa razy Ri- 
charda Burtona). 

Pozycję wielkich gwiazd na firmamencie świa- 
towej kinematografii wywalczyli sobie również: 
Jack Nicholson, Dustin Hoffman i Robert De Ni- 
ro. Pierwszy z nich karierę w branży filmowej roz- 
poczynał od filmów klasy B reżyserowanych 
przez specjalistę od horrorów — Rogera Cormana 
(„Kruk”). Zasłynął w roku 1969 rolą adwokata 
w „Swobodnym jeźdźcu” Dennisa Hoppera. W la- 
tach siedemdziesiątych Nicholson awansował do 
grupy najwyżej opłacanych gwiazd dzięki rolom 
w „Chinatown” Polańskiego i „Locie nad kukuł- 
czym gniazdem” Milośa Formana. Niesfomy an- 
tybohater z demonicznym uśmiechem potrafił su- 
gestywnie zaprezentować ciemną stronę duszy, 
między innymi w „Lśnieniu” Stanleya Ku- 
bricka i „Batmanie” Tima Burtona. 

Dustin Hoffman był obiektem ciągłych kpin 
z powodu nieatrakcyjnego wyglądu: niskiego 
wzrostu i wielkiego nosa. Aktorstwo, najpierw 
amatorskie, później zawodowe, pozwoliło mu wy- 


zwolić się z kompleksów. Początkowo występował 
w teatrze, pod koniec lat sześćdziesiątych został do- 
strzeżony przez Hollywood. W 1967 roku zagrał 
w „Absolwencie” Mike'a Nicholsa, który zrobił 
z niego gwiazdę światowego formatu. Doskonale 


1 Warsztatową dewizą Ro- 
berta De Niro jest wydoby- 
cie maksimum prawdy, nie 
tylko psychologicznej — udo- 
wodnił to rolą mistrza bokser- 
skiego La Motty we „Wściek- 
łym byku”, do której przytył 
aż 30 kg 


sprawdzał się w rolach charakterystycznych, na 
przykład jako chorowity alfons w „Nocnym kow- 
boju” Johna Schlesingera, indiański wyrostek i sę- 
dziwy starzec w „Małym wielkim człowieku” Ar- 
thura Penna, fałszerz w „Papillonie” Franklina 
J. Schaffnera, mężczyzna przebrany za kobietę 
w „Tootsie” Sidneya Pollacka i bohater autystycz- 
ny w „Rain Manie” Barry'ego Levinsona, jego naj- 
większym dotąd aktorskim osiągnięciu (za które 
otrzymał drugiego Oscara, pierwszego za „Sprawę 
Kramerów "). 

De Niro największe sukcesy odniósł w la- 
tach siedemdziesiątych i osiemdziesiątych w fil- 
mach Michaela Cimina („Łowca jeleni”) i Mar- 
tina Scorsese („„Taksówkarz”, „Chłopcy z feraj- 
ny”, „Wściekły byk” — drugi Oscar, pierwszy za 
„Ojca chrzestnego II”). 

Role silnych facetów przyniosły gwiazdorską 
sławę Johnowi Wayne'owi (1907-1979), Clintowi 
Eastwoodowi, a także Gene'owi Hackmanowi. 
W gronie aktorów, których kariera przypadła 
głównie na lata osiemdziesiąte i dziewięćdziesiąte, 
silną gwiazdorską pozycję zdobyli: Kevin Costner 
(epicki western „Tańczący z wilkami”), Tom 
Cruise („Top Gun”, „Cocktail”, „Urodzony 4 lip- 
ca”), Harrison Ford („Gwiezdne wojny”, „„Indiana 
Jones”, „Łowca androidów '), Tom Hanks („Forrest 
Gump”, „Filadelfia ), Anthony Hopkins („Milczenie 
owiec”), Bruce Willis („Szklana pułapka”, „Piąty 
element”), a w kinie kulturystyczno-sensacyjnym 


4% Jack Nicholson lubi grywać postacie nie- 
zrównoważone, ironicznie zdystansowane do 
współczesnej rzeczywistości, czasami nawet 
cyniczne 


W 1908 r. niezależny producent filmo- 
wy, Niemiec z pochodzenia — Carl Laem- 
mle, opublikował na łamach pisma „Mo- 
ving Picture World” sensacyjne sprostowa- 
nie: „Nieprawdą jest, wbrew temu, co 
twierdzi reporter z St. Louis, że panna Flo- 
rence Lawrence o filmowym pseudonimie 
Biograph Girl zginęła w katastrofie samo- 
chodowej. Przeciwnie, panna Florence nie 
tylko przeżyła, ale czuje się znakomicie 
i już wkrótce będziemy mogli obejrzeć ją 
w filmie »Przerwana kąpiel«”. Reklamowy 
majstersztyk autorstwa Laemmle'a był 
podwójny: nie tylko informował o przejś- 
ciu Biograph Girl do jego wytwórni, ale też 
przyciągał uwagę kinomanów, którzy dzię- 
ki notce prasowej skojarzyli aktorkę i chęt- 
niej szli zobaczyć filmy, w których grała 
Tak narodził się system gwiazd (chociaż 
wątpliwe, by twórca zamieszania zdawał 
sobie sprawę z histerii, jaka rozpęta się 
w ciągu najbliższych lat). 


Armnold Schwarzenegger i Sylvester Stallone. Spo- 
śród aktorek średniego pokolenia za największą 
gwiazdę wielu krytyków uznaje Meryl Streep 
(„Sprawa Kramerów ”, „Kochanica Francuza”, 
„Wybór Zofii”), spośród nieco młodszych 

Demi Moore („Uwierz w ducha”), Michelle Pfeif- 


4 Kevin Costner okazał się odnowicielem 
epickiego westernu. W słynnym filmie „Tań- 
czący z wilkami” z 1990 r. (nagrodzonym 
Oscarami) zagrał z Mary McDonnell 


fer („Niebezpieczne związki”, „Czarownice 
z Eastwick ”) i Jodie Foster („Milczenie owiec”, 
„Kontakt ”), a wśród najmłodszych Winonę Ryder 
(„Drakula”, „Czarownice z Salem”). 

System gwiazd w przemyśle filmowym ma 
swoje dobre i złe strony. Publiczność ze względu 
na ulubieńców odwiedza kina, a producenci i wła- 
ściciele kin zarabiają duże pieniądze. Jednak im 
większa gwiazda, tym znaczniejsza suma pienię- 
dzy, którą trzeba zapłacić za przywilej jej pozyska- 
nia. Powiększa się zatem tzw. Klub 20, grupujący 
aktorów, którzy otrzymali za rolę w jednym filmie 
ponad 20 milionów dolarów. 


arierę rozpoczynał od trzecioplano- 
k wych ról w brytyjskich musicalach. 

Szczęście uśmiechnęło się do niego po 
wyjeździe na występy do Stanów Zjednoczo- 
nych i podjęciu pracy w filmie. W ciągu dwóch 
lat od ekranowego debiutu Chaplin stał się jed- 
ną z najpopularniejszych postaci Ameryki. Do 
początku lat dwudziestych XX wieku osiągnął 
status supergwiazdy, a filmy z jego udziałem 
biły rekordy popularności na całym świecie. 
W odróżnieniu od większości zapomnianych 
gwiazd filmu niemego, jego sława nie umarła 
z chwilą nadejścia rewolucji dźwiękowej 
i przetrwała do dzisiaj. 


Początki w pantomimie 


Charles Spencer Chaplin urodził się 16 kwiet- 
nia 1889 roku w rodzinie artystów musicalo- 
wych, w ubogiej dzielnicy Londynu. Po śmier- 
ci ojca matka, nie mając środków do życia, 
popadła w depresję. W czasie jej pobytów 
w szpitalu domem Charliego i Sydneya sta- 
wała się ulica. 

Dawny impresario matki znalazł braciom 
zajęcie w teatrze, gdy podrośli na tyle, by tań- 
czyć i śpiewać na scenie. Mały Charlie po raz 
pierwszy wystąpił w musicalu w wieku sześciu 
lat, śpiewając refren piosenki „„Jack Jones”. Ja- 
ko nastolatek zaczął statystować na scenie 
i grywać małe role. Szczęście uśmiechnęło się 
do Chaplinów, gdy Sydney został zaangażowa- 
ny do kierowanej przez Freda Karno trupy ak- 
torów mimicznych. Na jego prośbę do zespołu 
dołączył Charlie. Karno wystawiał cieszące się 
popularnością farsy, pełne akrobacji, parodii, 
tańców i kuglarstwa; jego roli w kształtowaniu 
się umiejętności komicznych Chaplina nie da 
się przecenić. 

W 1912 roku Chaplin wraz z trupą wyjechał 
na drugie tournće do 
Stanów Zjednoczo- 
nych (pierwsza wy- 
prawa zakończyła się 
niepowodzeniem). 
Nowojorska publicz- 
ność dobrze przyjęła 
pantomimę artystów 


© W swoim pierw- 
szym filmie „Making 
a Living” Charlie 
Chaplin nie przypominał ani trochę włóczęgi 
Charliego, podobnie jak w czasie występów 
w trupie Freda Karno 


z Wielkiej Brytanii, a w życiu Charliego nastą- 
piła radykalna zmiana. Jesienią 1913 roku do 
grającego na scenie w Pittsburghu Chaplina 
dotarł telegram wysłany przez Berta Ennisa 
menedżera wytwórni Keystone, z propozycją 
filmowego angażu. Dotychczasowa gwiazda 
wytwórni, Ford Sterling, odmówiła przedłuże- 
nia kontraktu. Kierownik wytwórni, Mack 
Sennett, musiał szybko znaleźć jego następcę. 
Przypomniał sobie o młodym londyńczyku, 
którego kilka miesięcy wcześniej oglądał 
w Nowym Jorku. W listopadzie 1913 roku 
Chaplin podpisał pierwszy kontrakt filmowy, 
opiewający na 150 dolarów tygodniowo, waż- 
ny od I stycznia 1914 roku. 


Charlie Chaplin 


Publiczność całego świata zapamiętała go jako Charliego, małego włóczę- 
gę w meloniku, z laseczką w ręku i w zbyt dużych butach, idącego koły- 
szącym się, „kaczym” krokiem po szerokim gościńcu. Charles Spencer 
Chaplin był jednym z najwybitniejszych aktorów ery kina niemego i uta- 


lentowanym reżyserem. 


Narodziny włóczęgi 


Na początku stycznia 1914 roku Chaplin za- 
czął występować w komediach kręconych co 
tydzień przez Keystone. Znakiem rozpoznaw- 
czym filmów tej wytwórni były śmieszne upad- 
ki, kawałki tortu ciskane w twarz i wymierzanie 
kopniaków. Pierwszy film z udziałem Chaplina, 
nakręcony 5 stycznia, nosił tytuł „Making a Li- 
ving” („Aby zarobić na życie”). Młody aktor 
zagrał w nim podającego się za lorda oszusta 
bez grosza, który wkrada się w łaski szanowa- 
nej rodziny. 

Włóczęga Charlie — mistrzowskie wcielenie 
Chaplina — narodził się w wytwórni Keystone. 
Od tej pory aż do końca lat trzydziestych aktor 
zamieniał się przed kamerą w małego człowiecz- 
ka z wąsikami, laseczką i zbyt dużymi butami. 

Popularność Chaplina rosła w błyskawicznym 
tempie, podobnie jak jego wynagrodzenie. Stoją- 
ca na skraju bankructwa wytwórnia Essanay za- 
proponowała mu kontrakt w wysokości 1250 do- 
larów tygodniowo. Umowa, podpisana 30 listo- 
pada 1914 roku, zapewniała artyście wiele dodat- 
kowych korzyści, m.in. prawo pisania scenariu- 
szy i samodzielnego reżyserowa- 
nia oraz wpływ na angaż akto- 
rów. Jedną z pierwszych decyzji 
Chaplina było zaangażowanie 
Edny Purviance — młodej zdol- 
nej sekretarki z samorodnym ta- 
lentem aktorskim. Po kilku tygo- 
dniach Chaplin zrobił z niej 
świetną aktorkę. W ciągu ośmiu 
lat zagrali wspólnie w ponad 
dwudziestu filmach. 

Chaplin wytrzymał w Essa- 
nay zaledwie rok, kręcąc dla wy- 
twórni m.in. „Championa” (1915) 


i „Trampa” („Włóczęga , 1915). Doskwierały 
mu ciągłe ingerencje w jego filmy, poszukiwanie 
oszczędności, targi o dekoracje. W 1916 rokt 
przyjął ofertę wytwórni Mutual i został najwyże 
opłacanym aktorem w Hollywood. Mutual za 
pewniła Chaplinowi pełnię twórczej swobody 
oddała mu na wyłączne potrzeby atelier Lone 
Star oraz zgodziła się powstrzymać od ingerencji 
w sprawy dekoracji, reżyserii i scenariuszy. Jeśli 
ktokolwiek miał wątpliwości, czy kontrakt 
z Chaplinem to dobra inwestycja, półtora roku 
później musiał się ich pozbyć: dwanaście filmów 
wyprodukowanych w tym czasie pomnożyło 
siedmio-, ośmiokrotnie pieniądze zainwestowa- 
ne w aktora przez wytwórnię. 

W 1917 roku Chaplin wybudował w swoim 
atelier kopię londyńskiej ulicy, jaką pamiętał 
z dzieciństwa. Tutaj nakręcił wiele swych najlep- 
szych komedii, będących w istocie satyrami na 
zakłamane społeczeństwo: „„Charlie policjantem” 
(1917), opartego na osobistych doświadczeniach 
„Emigranta” (1917), „Charlie ucieka” (1917), 
„Psią dolę” (1918) i „Charlie żołnierzem” (1918). 
Aktor cały czas poszukiwał swojej twórczej dro- 
gi. Krytycy zaczęli dostrzegać w jego filmach dru- 
gie dno; pod warstwą śmie- 
chu kryło się oskarżenie 
kapitalizmu, z jego nierów- 
nością społeczną i niespra- 
wiedliwością. W tym sa- 
mym roku podpisał Cha- 
plin umowę z wytwórnią 
First National na nakręce- 
nie ośmiu filmów. 

Po zakończeniu I woj- 
ny światowej sekretarz 


 WI9I8 r. Chaplin na- 
kręcił burleskę pt. „Char- 
lie żołnierzem”, której 
akcja toczy się podczas 
I wojny światowej 


skarbu William Gibbs McAdoo wycofał się 
z życia publicznego i postanowił stworzyć 
wielki trust filmowy, zapewniając sobie współ- 
pracę największych aktorów. W kwietniu 1919 
roku Mary Pickford, Douglas Fairbanks, Char- 
lie Chaplin i reżyser David W. Griffith założyli 
przy jego wsparciu spółkę United Artists, 
wzmocnioną kapitałami Wall Street. Od czasu, 
gdy w 1923 roku Chaplin nakręcił „Pielgrzy- 
ma” (ostatni z filmów dla First National ), na- 
stępne filmy powstawały wyłącznie w jego wy- 
twórni (aż do „Hrabiny z Hongkongu”, 1966). 


Sukcesy i skandale 


6 lutego 1921 roku w Nowym Jorku odbyła 
się prapremiera „Brzdąca”, pierwszego pełno- 


metrażowego filmu Chaplina. Ta wzruszająca 
komedia o przyjaźni włóczęgi i podrzuconego 
chłopca, którego rewelacyjnie zagrał sześcio- 
letni Jackie Coogan, była w pełni autorskim 
dziełem sławnego aktora. Chaplin nie tylko 
wcielił się w postać włóczęgi Charliego, ale był 
też scenarzystą i reżyserem filmu. Po raz pierw- 
szy filmowy Charlie nie bronił siebie samego 
przed wrogim otoczeniem, lecz musiał zatro- 
szczyć się o powierzoną mu inną istotę. W żad- 
nym z dotychczasowych filmów Chaplina 
nie doszła tak wyraźnie do głosu jego 
krytyka stosunków społecznych. 
„Brzdąc” to historia chłopca z ubo- 
giej rodziny, którego matka tuż po 
urodzeniu pozostawia w samocho- 
dzie stojącym przed bogatym do- 
mem. Limuzyna zostaje ukradzio- 
na, a porzucone niemowlę przy- 
garnia wędrowny szklarz. Film 
stanowił doskonałe połączenie 
komedii (słynna scena, gdy chło- 
piec tłucze szyby w oknach, aby 


© Wytwórnia United Artists zo- 
stała założona przez największe 
gwiazdy kina amerykańskiego tam- 
tych lat: Mary Pickford, Davida W. Grif- 
fitha, Charlie Chaplina, Douglasa Fairban- 
ksa. Chaplin realizował w niej swoje filmy w la- 
tach 1923-1966 


jego przybrany ojciec mógł po chwili zaoferować 
ich oszklenie) i tragedii (towarzystwo dobroczyn- 
ne odbiera Charliemu chłopca, lecz on wykrada 
swego podopiecznego z sierocińca). Matka chłop- 
ca, która stała się znaną aktorką, oferuje nagrodę 
za jego odnalezienie. Łowcy nagród porywają 
dziecko. Film miał szczęśliwe zakończenie: ma- 
lec i jego matka przyjeżdżają do domu Charliego 
i zabierają go ze sobą. 

Dwa lata po nakręceniu „Brzdąca” na ekra- 
ny kin amerykańskich wszedł satyryczny „Piel- 
grzym”. Historia więziennego zbiega, który tra- 
fia do amerykańskiej mieściny w stroju prote- 
stanckiego pastora, obnażała obłudę i małomia- 
steczkowy fałsz Amerykanów. Mieszkańcy 
przyjmują więźnia w roli kapłana, nie wiedząc 
o jego prawdziwej tożsamości. Kiedy jednak 
wychodzi na jaw jego mroczna przeszłość, nie 
mają żadnych skrupułów i oddają go w ręce 
sprawiedliwości. Szeryf aresztuje Charliego, 
prowadzi na granicę meksykańską i próbuje 
dać szansę ucieczki, jed- 
nak po drugiej stronie 
granicy czekają już na 
niego bandyci. Charlie 
staje przed nierozstrzyg- 
niętym wyborem: suro- 
wość amerykańskiego 
prawa przeciwko anarchii 
meksykańskiego bezpra- 
wia. W końcowej scenie przeskakuje z jednej 
strony granicy na drugą, nie podejmując żadnej 
decyzji. 

W 1925 roku na ekrany amerykańskich kin 
weszła „Gorączka złota”. Akcja tej komedii 
rozgrywa się w roku 1898, gdy Charlie i jego 
przyjaciel, Gruby Jim (zagrał go Mack Swain), 
odkrywają najbogatszą na Alasce żyłę złota. 
W historię został zręcznie wpleciony wątek ro- 


mansowy i elementy dreszczowca (m.in. w sce- 
nie gdy Charlie i Jim znajdują się sami na pust- 
kowiu i zaczyna im brakować jedzenia, a Jima 
dręczą halucynacje, że jego kompan jest kur- 
czakiem). Do historii kina przeszły dwie sceny 
z tego filmu: taniec bułeczek nadzianych na pa- 
rę widelców oraz uczta z butów (Charlie okręca 


sznurowadła na widelcu jak spaghetti i ssie każ- 
dy gwóźdź jak kosteczkę kurczaka). „Gorączka 
złota” była wielkim sukcesem nie tylko arty- 
stycznym, ale także finansowym. 

Po bezprecedensowej kampanii nienawiści, 
jaką przeciw Chaplinowi wznieciły amerykań- 
skie media w czasie rozwodu aktora z drugą 
żoną Litą Gray w 1927 roku, zarzucające mu 
niemoralność, żydowskie pochodzenie i uwie- 
dzenie nieletniej, w czerwcu tego roku 
adwokat Chaplina rozpoczął negocja- 
cje z prawnikami żony. Udało się 
uniknąć skandalu sądowego i 22 sierp- 
nia 1927 roku Chaplin uzyskał roz- 
wód, jednak wydarzenia te stanowiły 
dla niego wstrząs psychiczny, z które- 
go nie zdołał się otrząsnąć przez kilka 
następnych lat. 


już nikogo nie śmieszy. Nieszcz. 


Łyżka dziegciu w beczce miodu 


Po rozwodzie Chaplin powrócił do realizacji 
swego nowego filmu, „Cyrk” (1928). Treścią fil- 
mu była historia włóczęgi, który uciekając przed 
policją, trafia na arenę cyrkową i wzbudza za- 
chwyt publiczności. Dyrektor cyrku zatrudnia go 
w roli klauna, jednak syty i zadowolony Charlie 
śliwie zakocha- 
ny w pięknej cyrkówce próbuje jej zaimponować 
spacerem po linie, ale powoduje ogromne za- 
mieszanie i zostaje wyrzucony z pracy. 
Końcowa scena jest pełna goryczy: cyrk 
już odjechał, a włóczęga pozostaje sam 
na placu i patrzy ze smutkiem na po- 
sypaną trocinami arenę — ostatnie 

ślady straconych marzeń. 

Kiedy „„Cyrk” wszedł na ekra- 
ny kin amerykańskich, pamięć 
o skandalu z Litą Gray była ciąg- 
le żywa. Mimo to film miał na ty- 
le duże powodzenie, by Chaplin 

mógł poprawić swoją mocno nad- 
szarpniętą sytuację finansową i roz- 
począć pracę nad „Światłami wiel- 
kiego miasta” (1931). 

W 1927 roku premiera „Śpiewaka jazz- 
-bandu"” zapoczątkowała erę kina dźwięko- 
wego. Chaplin nie zaakceptował tej nowości. 
Uważał, że słowa zabijają sztukę pantomimy 
i „wielkie piękno milczenia”. W „„Światłach wiel- 
kiego miasta” (1931) nie padło żadne słowo: je- 
dynym ustępstwem reżysera było zastosowanie 
podkładu muzycznego. Prace nad filmem trwały 
trzy lata. W tym czasie Chaplin wielokrotnie wy- 
mieniał aktorów, po kilkadziesiąt razy powtarzał 


kręcenie głównych scen, zużył 100 tysięcy me- 
trów taśmy filmowej. Żył w ciągłym stresie, po- 
nieważ zdawał sobie sprawę, że ewentualne nie- 
powodzenie filmu, w który zainwestował ogrom- 
ne pieniądze, może zakończyć się bankructwem. 


e © Między 1921 a 1925 r. Chaplin nakrę- 
cił trzy filmy, które ugruntowały jego mię- 
dzynarodową sławę. Zaprezentował się 
w nich też jako człowiek wrażliwy na niedo- 
lę innych („Brzdąc”), gorzki prześmiewca 
narodowych przywar („Pielgrzym”) i uta- 
lentowany satyryk, przyprawiający publicz- 
ność o spazmy śmiechu („Gorączka złota”) 


Ten film opowiada historię włóczęgi Charlie- 
go, który odwodzi w nim od samobójstwa pijane- 
go milionera. Wdzięczny bogacz zabiera go do 
domu, jednak następnego dnia nie przypomina 
sobie, kim jest przygarnięty włóczęga, i wyrzuca 
go z domu. Charlie poznaje niewidomą kwiaciar- 


kę, której los wzrusza go 
tak bardzo, że postanawia 
pomóc jej w przeprowa- 
dzeniu operacji oczu. Wrę- 
cza dziewczynie tysiącdo- 
larowy banknot, otrzyma- 
ny od milionera. W chwi- 
lę później zostaje jednak 
aresztowany pod zarzu- 
tem kradzieży pieniędzy. 
Zwolniony z więzienia 


spotyka zdrową już kwiaciarkę. Film kończy się 
gorzką pointą: piękna kobieta rozpoznaje nędza- 
rza, którego uważała za milionera, a Charlie do- 
znaje jednocześnie największej radości i naj- 
okrutniejszego upokorzenia. 


Film „Światła wielkiego miasta” został źle 
przyjęty przez właścicieli kin. Żaden dystrybu- 
tor nie zgodził się wynająć filmu na warunkach, 
które pozwalałyby pokryć koszty jego produk- 
cji. Wobec bojkotu przedsiębiorców Chaplin 
musiał wynająć kino w Nowym Jorku i prze- 
prowadzić wstępną kampanię reklamową. 
Wkrótce film zrobił furorę wśród widzów na 
całym świecie. 

Od czasu „Świateł wielkiego miasta” Ame- 
ryka jakby zapomniała o Chaplinie. Pogłosek 
o jego kolejnym małżeństwie z młodziutką ak- 
torką Paulette Goddard nie zaszczycono sensa- 
cyjnymi artykułami na pierwszych kolumnach 
dzienników. Aktor znacznie ograniczył zawo- 
dową aktywność. Do końca lat trzydziestych 
XX wieku nakręcił jeszcze tylko jeden film, 
„Dzisiejsze czasy ” (1936), będący wyjątkowo 
ostrą krytyką epoki przemysłowej. Choć minę- 
ła niemal dekada od rewolucji dźwiękowej, 
Chaplin pozostał wierny filmowi niememu. 
W „Dzisiejszych czasach” zagrał robotnika pra- 
cującego w wielkiej fabryce. W celu podniesie- 
nia wydajności pracy jej dyrektor zainstalował 
najnowocześniejsze maszyny. Monotonne zaję- 
cie (przykręcanie ciągle tych samych śrubek) 


26 maja 1954 roku Chaplin otrzymał 
wspaniały prezent. Tego dnia Światowa Ra- 
da Pokoju na posiedzeniu w Berlinie przy- 
znała mu ( a także znakomitemu kompozy- 
torowi radzieckiemu Dmitrijowi D. Szosta- 
kowiczowi) Światową Nagrodę Pokoju, za 
„cenny wkład, jaki jego bogata działalność 
stanowi dla sprawy pokoju i przyjaźni mię- 
dzy narodami”. 


a sy 


i szybkie tempo taśmy produkcyjnej 
wytrącają Charliego z równowagi. 
Tańczy przy pracy jak szaleniec, 
myli guziki na ubraniach kobiecych 
z nakrętkami, skrapia smarem maj- 
strów, policjantów i pielęgniarki, 
przez co trafia do domu wariatów, 
a po wyzdrowieniu wielokrotnie po- 
pada w konflikt z prawem. Kiedy 
poznaje osieroconą dziewczynę (w tej 
roli wystąpiła jego młoda żona), 
podejmuje się różnych prac (m.in. 
stróża nocnego w wielkim domu towarowym 
i kelnera), ale nie radzi sobie w tym drapieżnym 
świecie pieniądza. Zabiera więc ukochaną i od- 
chodzi w siną dal. 

W żadnym filmie nakręconym w Hollywo- 
od przez dziesięć poprzednich lat problem 
bezrobocia i innych negatywnych skutków 
kapitalizmu nie został poruszony równie 
otwarcie i z taką odwagą. W Stanach Zjedno- 
czonych film spotkał się z gwałtowną kryty- 
ką. Amerykanie woleli oglądać lekkie kome- 
die, masowo produkowane przez Hollywood. 
„Dzisiejsze czasy” miały natomiast wielkie 
powodzenie w Europie. Jedynie w hitlerow- 
skich Niemczech i we Włoszech film został 
zakazany przez cenzurę. 

„Dzisiejsze czasy” były obrazoburcze, bo ata- 
kowały stosunki społeczne panujące w Stanach 
Zjednoczonych. Pokazany w 1940 roku „Dykta- 
tor” budził emocje z innego powodu — bezwzględ- 
nie rozprawiał się z kultem wodza, reprezento- 
wanym przez dyktatora III Rzeszy, Adolfa Hitle- 
ra. To był pierwszy „mówiony” film Chaplina 
i ostateczne zerwanie z filmami niemymi. 

Charlie Chaplin nie po raz pierwszy nie zga- 
dzał się z oficjalną propagandą. W Stanach 
Zjednoczonych krytyka wydarzeń w Europie 
i Azji była nieformalnie zakazana, bo godziła 
w interesy wielkich przemysłowców. W czasie 
realizacji filmu „Dyktator” Chaplin otrzymy- 
wał grożące mu śmiercią anonimy, wysyłane 
przez członków miejscowych organizacji faszy- 
stowskich. Zaczęto nawet oskarżać go o sympa- 
tię do komunizmu. Chaplin nie uląkł się gróżb. 
15 października 1940 roku w Nowym Jorku 
odbyła się premiera filmu. Historia żydowskie- 
go golibrody żyjącego w fikcyjnym państwie 
i nienawidzącego Żydów dyktatora Hynkela 
była satyrą na Hitlera i niemiecki narodowy so- 
cjalizm. Golibroda, który trafił do obozu kon- 
centracyjnego, ale dzięki serii szczęśliwych 
zdarzeń został wzięty za Hynkela, wygłasza na 
końcu filmu żarliwe przemówienie, będące ape- 


e ft Filmy Chaplina, powstałe na przełomie lat dwudziestych i trzydziestych XX w., 
m.in. „Światła wielkiego miasta” i „Dzisiejsze czasy”, były oskarżeniem panują- 
cych stosunków społecznych. Charlie próbował się buntować przeciwko tej rzeczy- 
wistości, m.in. stając na czele manifestantów 


AZ 


lem o tolerancję, pokój i respektowanie prawa 
wszystkich ludzi do życia. W najsłynniejszym 
epizodzie filmu Hynkel — samotny w wielkich 
salach swojego pałacu — staje przed globusem. 
Zbliża się do niego i oddala, aż wreszcie zaczy- 
na żonglować kulą, która pęka jak balon. Ten 
niezwykły balet, będący uzewnętrznieniem 


f W najsłynniejszej scenie filmu „Dykta- 
tor”, w której Hynkel bawi się globusem, 
marząc o panowaniu nad światem, Chaplin 
przewidział nieuchronny koniec dyktatury 
Hitlera. W pewnej chwili globus pęka jak 
balon, a dyktator ogarnięty histerycznym 
strachem wspina się po kotarze niczym cyr- 
kowa małpa 


snów Hynkela o podboju świata, dorównywał 
doskonałością najlepszym osiągnięciom Char- 
liego i zapisał się w historii kina. 


Odrzucony przez Amerykę 


W kwietniu 1947 roku Charlie Chaplin przy- 


jechał do Nowego Jorku na pokaz swojego no- 


wego filmu, „Pan Verdoux”, gorzkiej historii 
o urzędniku bankowym, który traci majątek i aby 
utrzymać kaleką żonę i dziecko, zaczyna mordo- 
wać bogate kobiety. Towarzyszyła mu stara 
przyjaciółka Mary Pickford i nowa żona, mło- 


dziutka Oona O'Neill. Film zszedł jednak na dal- 
szy plan, a obecni na konferencji prasowej dzien- 
nikarze pytali głównie o poglądy polityczne ak- 
tora i jego domniemaną sympatię do komuni- 
zmu. Nie inaczej było w kinach: „Pan Verdoux” 
spotkał się z bardzo chłodnym przyjęciem miej- 
scowej publiczności, a amerykańskie media za- 
częły pisać o „końcu Chaplina”. Widzowie byli 
zawiedzeni, oglądając Chaplina w roli innej niż 
śmieszny włóczęga Charlie. Nie był to jedyny 
powód niepowodzenia „Pana Verdoux"” przeciw 
aktorowi wystąpił amerykański Legion Przy- 
zwoitości (Legion Obyczajności) — organizacja 
zajmująca się m.in. dbaniem o to, aby Hollywo- 
od przestrzegało „Kodeksu czystości” Williama 
H. Haysa, czyli zbioru przepisów określających, 


czego nie należy pokazywać na ekranie. „Pan 
Verdoux” został uznany przez Legion za otwartą 
pochwałę zbrodni. Właściciele sal kinowych 
anulowali kontrakty, kiedy Legion Przyzwoito- 
ści powiadomił ich, że po jednym seansie filmu 
ich sale zostaną objęte bojkotem i wpisane na 
czarną listę. 

Dla Chaplina był to dopiero początek drama- 
tu. We wrześniu około czterystu osób związanych 
z hollywoodzkim przemysłem filmowym otrzy- 
mało urzędowe listy, w których w imieniu Kon- 
gresu Stanów Zjednoczonych wzywano je do 
złożenia zeznań przed Komisją Izby Reprezen- 
tantów do Badania Działalności Antyamerykań- 
skiej. Rozpoczęło się „oczyszczanie” środowiska 
filmowego Ameryki z komunizmu i haniebne 
usuwanie z Hollywood ludzi o lewicowych po- 
glądach. Chaplin padł ofiarą tej nagonki. Wypo- 
minano mu apele o udzielenie pomocy Związko- 
wi Radzieckiemu w walce z hitlerowskimi Niem- 
cami oraz ostrzeżenia przed negatywnymi skut- 
kami izolacjonizmu. Podkreślano, że przez trzy- 
dzieści lat życia w Stanach Zjednoczonych nie 
zmienił brytyjskiego obywatelstwa. Chaplin tłu- 
maczył, że nie chce być Amerykaninem, bo czu- 
je się obywatelem świata. Gdy deportowano ze 
Stanów Zjednoczonych oskarżonego o komu- 
nizm niemieckiego kompozytora Hannsa Eislera, 
Chaplin poprosił Pabla Picassa o zorganizowanie 
przed ambasadą amerykańską w Paryżu akcji 


© „Światła rampy” były pożegnaniem 
Chaplina ze sztuką filmową. Bohater filmu, 
Calvero, to alter ego wielkiego aktora i reży- 
sera, sterany życiem, stary i schorowany ko- 
mik, któremu los daje jeszcze, choć na krót- 
ko, jedną szansę 


protestacyjnej. W wyniku tego protestu Ameryka 
odwróciła się od Chaplina. 

„Światła rampy” z 1952 roku — pierwszy 
prawdziwy dramat Chaplina — stały się mimo- 
wolnym jego pożegnaniem ze Stanami Zjedno- 
czonymi. Treścią filmu była historia starzejącego 
się Calvera — niegdyś popularnego klauna — 
próbującego pogodzić się z upływem czasu. Pew- 
nego dnia ratuje on młodą tancerkę Terry, która 
usiłuje odebrać sobie życie. Pomaga jej też odzy- 
skać wiarę w siebie i znaleźć pracę na scenie. 
Ucieka, gdy dziewczyna zakochuje się w nim, 
ponieważ chce, aby ułożyła sobie ona przyszłość 
u boku młodego kompozytora. Po kilku latach 
Calvero i Terry, która jest już sławną tancerką, 
spotykają się przypadkiem. Terry organizuje dla 


starego przyjaciela wielki występ, przyjęty gorą- 
co przez publiczność. Szczęśliwy Calvero w trak- 
cie pokazu umiera na atak serca. 

Przed premierą filmu Chaplin wyjechał do Eu- 
ropy. „Światła rampy” odniosły duży sukces na 
kontynencie europejskim. We Francji stały się naj- 
chętniej oglądanym filmem w 1952 roku. Ten tri- 
umf artystyczny nie był pozbawiony goryczy. 
W drodze ze Stanów Zjednoczonych do Wielkiej 
Brytanii Chaplin dowiedział się, że jest oskarżony 
o działalność antyamerykańską i że władze tego 


kraju rozpatrują zasadność przyznania mu wi- 
zy powrotnej. W tej sytuacji Chaplin osiedlił 
się w Szwajcarii, a w kwietniu 1953 roku od- 
dał w konsulacie Stanów Zjednoczonych w Lo- 
zannie swoją wizę, definitywnie zrywając związ- 
ki z Ameryką. 

Charlie Chaplin wyreżyserował jeszcze dwa 
filmy — w 1957 roku „Króla w Nowym Jorku”, 
a dziewięć lat później „Hrabinę z Hongkongu” 
(1966). Pierwszy z nich to opowieść o wygna- 
nym królu fikcyjnego państewka Estrovia, znaj- 
dującym schronienie w Stanach Zjednoczonych. 
Kraj ten najpierw go zachwyca, a później roz- 
czarowuje. Król dostrzega, że panuje w nim at- 
mosfera podejrzliwości i nienawiści, a rządy 
sprawuje wszechwładna telewizja. Ta zjadliwa 


© Niemal cała prasa amerykańska wystą- 
piła jednogłośnie przeciw „Panu Verdoux” 
i jego twórcy. Wystarczyła bowiem opinia 
wpływowego producenta, któremu film się 
nie spodobał, by podtrzymała ją także pu- 
bliczność 


satyra została przyjęta jako film antykapitali- 
styczny i przez wiele lat nie pokazywano jej 
w Stanach Zjednoczonych i Europie lub czynio- 
no to bardzo rzadko. 

„Hrabina z Hongkongu” to pierwszy koloro- 
wy film Chaplina. Była to historia żyjącej na 
emigracji hrabiny rosyjskiej (w tej roli Sophia 
Loren), która zakochuje się w młodym amery- 
kańskim dyplomacie (zagrał go Marlon Bran- 
do). Zakrada się więc potajemnie jako pasażer- 
ka na gapę do jego kabiny okrętowej i powodu- 


je ogromne zamieszanie. 


To były dwa ostatnie — uznane przez krytykę 
za przeciętne — filmy wielkiego reżysera i aktora. 
Przed śmiercią w 1977 roku Chaplin przeżył je- 
szcze jeden wielki triumf — w 1971 roku powrócił 
do Hollywood, gdzie otrzymał honorowego Osca- 
ra. Wyróżnienie to przyjęto długotrwałą owacją 
na stojąco. W ten sposób historia zatoczyła koło, 
spinając klamrą prawie sześćdziesięcioletnią ka- 
rierę Chaplina. 


orki, które rozpalały wyobraźnię 


W kinie współczesnym dozwolone są już niemal wszystkie sposoby przed- 
stawiania kobiecego piękna i erotyzmu. Dokonywało się to jednak stopnio- 
wo. Paradoksem pozostaje fakt, że pokazywanie erotyzmu kobiecego dys- 
kretnymi środkami, jak to robiono wcześniej, okazuje się często znacznie 
bogatsze przez swoje niedopowiedzenia. 


4 Gloria Swanson była jedną z pierwszych 


gwiazd, których wypełnione skandalami 
cie w równym stopniu oddziaływało na wy- 
obraźnię publiczności, jak kreacje w filmach 


ozbudzanie męskiej wyobraźni związa- 
R: jest z historią kina niemal od począt- 

ku jego istnienia. Wcześnie też zaczęło 
się kreowanie erotycznego wizerunku aktorek, 
aby zaspokajać oczekiwania męskiej części 
publiczności. Kult gwiazd filmowych narodził 
się we Włoszech, gdzie jedną z pierwszych ak- 
torek rozpalających wyobraźnię mężczyzn by- 
ła Lyda Borelli — krucha i nieprzystępna, a za- 
razem pociągająca zmysłowością. Grała naj- 
częściej role femme fatale, m.in. w filmach 
„La donna nuda” (1914) Carmine Gallonego 
i „Madame Tallien” (1916) Mario Caserinie- 
go. Inny typ kobiecego erotyzmu kreowały 
emanująca cielesnością Francesca Bertini i de- 
monicznie uwodzicielska Pina Menichelli. 
Uwielbienie filmowych diw przez mężczyzn 
sprawiało, że już wtedy wielu reżyserów reali- 
zowało filmy wyłącznie ze względu na udział 
tych aktorek. Podziwiane za swój erotyzm, by- 
ły nieosiągalne, a zarazem stawały się obiekta- 
mi pożądania, przyciągającymi do kin tłumy 
wielbicieli. 


Dyskretny erotyzm niemego kina 


Jedną z pierwszych gwiazd filmowych, 
które przy użyciu bardzo oszczędnych środków 
wyrazu potrafiły ekscytować widzów swoją 
grą, była duńska aktorka Asta Nielsen. Wystę- 
powała ona najczęściej w filmach, których ak- 
cja rozgrywała się w salonach. Tam zawiązy- 
wała się erotyczna intryga. Asta Nielsen olśnie- 
wała tajemniczym spojrzeniem wyrazistych oczu; 
miała bladą twarz, a jej szczupłe ciało (nieodsło- 


nięte, o zarysie podkreślonym jedynie przez 
strój) pobudzało erotyczne marzenia widzów. 
Słynna była scena tańca z filmu „Przepaść” 
(1910) w reżyserii Urbana Petera Gada. Aktor- 
ka charakterystycznymi ruchami ciała wywoły- 
wała u niektórych zachwyt, a u innych zgorsze- 
nie na granicy skandalu obyczajowego. W fil- 
mie tym zagrała zamężną kobietę, która uciekła 
z woltyżerem, co doprowadziło wkrótce do tra- 
gedii. Asta Nielsen wystąpiła także w innych 
filmach Gada: „Czarne marzenie” (1911) 
i „Tancerki z baletu” (1911), gdzie podobnie 
aluzyjnie eksponowane treści erotyczne były 
podstawą filmu. 

W latach dwudziestych sławę zdobyła ame- 
rykańska aktorka Gloria Swanson, która zarów- 
no w życiu prywatnym, jak i na ekranie kreo- 
wała swój erotyczny image znudzonej kobiety, 
otaczającej się luksusem i z upodobaniem wy- 
wołującej skandale 
miłosne. Typową rolę 
rozwiązłej światowej 
damy zagrała m.in. 
w filmie „Kaprysy lo- 
su” (1919) w reżyse- 
rii Cecila Blounta De 
Mille'a. Gloria Swan- 
son odtwarzała w nim 
zamężną, bogatą ko- 
bietę, która w wyniku 
nieoczekiwanych wy- 
darzeń znalazła się ze 
swoim lokajem na bez- 
ludnej wyspie. Dal- 
szym ciągiem historii 
jest romans damy ze 
służącym. 

Do wielkiej popu- 
larności Glorii Swan- 
son przyczyniło się 
konsekwentne zacie- 
ranie granic między 
granymi przez nią 
rolami filmowymi 
a jej życiem prywatnym. Miłostki aktorki i jej 
kolejne małżeństwa stawały się tematem ru- 
bryk towarzyskich w gazetach, a wywoływa- 
nie skandali miało prawdopodobnie przyczy- 
niać się do zwiększenia popularności. Zainte- 
resowanie publiczności Glorią Swanson zma- 
lało dopiero w latach trzydziestych, kiedy za- 
ostrzyła się cenzura obyczajowa. Aktorka za- 
grała w melodramatach, filmach psycholo- 
giczno-obyczajowych i komediach, m.in.: 
„Mąż, żona, małżeństwo” (1918) Cecila B. De 
Mille'a, „Królowa Kelly” (1928) Ericha von 
Stroheima, a po wielu latach m.in. w słynnym 
filmie Billy'ego Wildera „Bulwar Zachodzą- 
cego Słońca” (1950). 


Uosobieniem wampa, który swoim urokiem 
zniewala mężczyzn, a następnie doprowadza 
ich do zguby, stała się polska aktorka Pola Ne- 
gri. Jej demoniczny erotyzm, wyrażający się 
w ekspresyjnych ruchach, wprawiał w zachwyt 
rzesze męskich wielbicieli. W Polsce zagrała 
m.in. w filmie „Niewolnica zmysłów” (1914) 
J. Pawłowskiego, a na Zachodzie sławę przy- 
niosły jej takie filmy, jak: „Oczy mumii Ma” 
(1918) — przygodowy film o młodej Arabce, 
oraz „Carmen” (1918) — historia miłosnego 
trójkąta, oba w reżyserii Ernsta Lubitscha. 

W filmie Lubitscha „Sumurun” (1920) Pola 
Negri zagrała tancerkę zniewalającą erotycznym 
magnetyzmem, a zarazem występną żonę stare- 
go szejka, zdradzającą go z jego synem. Film 
kończy się zabiciem kochanków przez szejka. 


W roli kobiety pociągającej, a zarazem 
skłonnej do zdrady Pola Negri wystąpiła także 


fr Pola Negri kreowała w filmach postacie „kobiet fatalnych”, które swo- 
im erotyzmem silnie oddziaływały na mężczyzn. W 1935 r. zagrała w filmie 
niemieckim „Mazurka” 


w filmie „Madame Bovary” (1937) w reżyserii 
Willy'ego Forsta i Gerharda Lamprechta, zrea- 
lizowanym na podstawie słynnej powieści Gu- 
stave'a Flauberta. 


Greta Garbo 


Powściągliwy erotyzm, o ogromnej sile od- 
działywania na mężczyzn, demonstrowała na 
ekranie szwedzka aktorka Greta Garbo. Swo- 
im chłodem skutecznie potrafiła rozpalać mę- 
ską wyobraźnię jako bohaterka dramatów 
i melodramatów, powstałych w latach dwu- 
dziestych i trzydziestych. Zagrała m.in. w fil- 
mach: „Gdy zmysły grają” (1924) Mauritza 


Stillera, „Boska kobieta” (1928) Victora Sjóstro- 
ma oraz „Dama kameliowa” (1936) Geor- 
ge'a Cukora. Była też gwiazdą filmu „Mata Ha- 
ri” (1931) George'a Fitzmaurice'a, gdzie wy- 
stąpiła wraz z Ra- 

mónem No- 


w 


4 Greta Garbo pociągała swoim chłodem i dys- 
tansem, z jakim traktowała mężczyzn. Jej 
popularność wynikała z umiejętnego kreo- 
wania swego wizerunku kobiety tajemniczej 
i nieprzystępnej 


varro i Lionelem Barrymore'em. W filmie tym 
zagrała tancerkę, która jest zarazem niemiec- 
kim szpiegiem, a swoje zdolności w uwodzeniu 
mężczyzn z wyrachowaniem wykorzystuje do 
zdobywania informacji. 

Chłodnym erotycznym wdziękiem Greta 
Garbo przyciągała spojrzenia mężczyzn także 
w filmach „Królowa Krystyna” (1934) w reży- 
serii Roubena Mamouliana, „Anna Karenina” 
(1935) Clarence'a Browna oraz „Dwulicowa 
kobieta” (1941) George'a Cukora. Jej talent 
odkrył szwedzki reżyser Mauritz Stil- 
ler. Następnie została wykreowana 
w Stanach Zjednoczonych przez wy- 
twórnię Metro-Goldwyn-Mayer jako 
kobieta wamp — zimna i niedostępna. 
Jednym ze środków erotycznego od- 
działywania Grety Garbo stał się także 
jej matowy głos, pamiętny m.in. ze sce- 
ny z filmu „Anna Christie” (1930) Cla- 
rence'a Browna, kiedy zmysłowo za- 
mawia w barze whisky. 


Jean Harlow i Mae West 


Symbolem seksu w amerykańskim 
kinie lat trzydziestych była także 
choć w sposób o wiele bardziej bezpo- 
średni, pozbawiony aury tajemniczości 

Jean Harlow. Słynna stała się jej rola 
w filmie „Platynowa blondynka” 
(1931) Franka Capry. Grała głównie 
w komediach i melodramatach, m.in. 
w filmie „Panowie do towarzystwa” 
(1937) Williama S. Van Dyke'a. 


m. Jean Harlow była pierwszą „platy- 
nową blondynką” w kinie amerykań- 
skim. Rozwijającą się karierę przerwa- 
ła przedwczesna śmierć aktorki 


W tym czasie uosobieniem wyraźnie prowo- 
kującego erotyzmu była także amerykańska ak- 
torka filmowa i estradowa Mae West — bohater- 
ka licznych skandali. Aktorka zyskała sławę ro- 
lą w filmie „Nie jestem aniołem” (1933) Wesle- 
ya Rugglesa. Film ten, do którego Mae West 
napisała także scenariusz, w pierwszych tygo- 
dniach wyświetlania obejrzało w Nowym Jorku 
170 tysięcy widzów, a aktorka o ponętnych 
kształtach stała się gwiazdą wytwórni Paramount 
Pictures. Zaostrzenie cenzury w Stanach Zjedno- 
czonych po 1935 roku zmusiło Mae West do 


% © Marlena Dietrich wcielała się w po- 
stacie uwodzicielskich, tajemniczych blon- 
dynek, które tak jak Lola w filmie „Błękitny 
anioł” doprowadzały mężczyzn do zguby 


pewnych ograniczeń w środkach wyrazu. Ak- 
torka była jednak dla publiczności symbolem 
seksu. Role bogiń seksu grała jeszcze w pode- 
szłym wieku, m.in. w 1977 roku w filmie „Sex- 
tette”. Miała wtedy 85 lat. Stała się symbolem 
kobiety wyemancypowanej, nie ukrywającej 
swoich potrzeb seksualnych. 


Marlena Dietrich 


Kobietą, która w wyjątkowy sposób oddzia- 
ływała na wyobraźnię mężczyzn, była Marlena 
Dietrich — niemiecka aktorka filmowa, uczenni- 
ca Maksa Reinhardta. Na scenie i estradzie wy- 
stępowała od 1921 roku, a na ekranie od 1922 
roku. Sławę wampa zyskała dzięki filmom Jo- 
sefa von Sternberga. Pierwszym z nich był na- 
kręcony w 1929 roku „Błękitny anioł”. W fil- 
mie tym, inspirowanym powieścią Heinricha 
Manna, gimnazjalny profesor zakochuje się 
w piosenkarce z nocnego lokalu: Loli Fróhlich, 
którą gra Marlena Dietrich. Profesor popada 
w poniżającą zależność od Loli, a potem zosta- 


je przez nią porzucony. Rola Loli, w której ak- 


torka występowała w cylindrze, czarnych poń- 
czochach i obcisłym gorsecie, śpiewając lekko za- 
chrypłym głosem pełne dwuznaczności piosenki, 
uczyniła z Marleny Dietrich gwiazdę i symbol 


seksu lat trzydziestych. Jej gra była 
jakby pozbawiona zaangażowa- 4 
nia, flegmatyczna i prowokują- 
ca. W latach trzydziestych po- /Ą 
wstały głośne filmy z jej 
udziałem: „„Maroko” (1930), 
„Szanghaj Express” (1932), 
„Blond Venus” (1932) i „Ka- 
prys hiszpański” (1936). 
Marlena Dietrich uzna- 
nie zdobyła także jako 
aktywna przeciwniczka 
nazizmu — w latach II 
wojny światowej wystę- 
powała w przedstawie- 
niach frontowych dla wojsk 
alianckich, za co została 
odznaczona francuską Legią 
Honorową i amerykańskim 
Medalem za Odwagę. 


Rita Hayworth i Ava Gardner 


W latach czterdziestych XX wieku gwiazdą 
ekranu stała się amerykańska aktorka pocho- 
dzenia hiszpańskiego Rita Hayworth. Piękna 
i kusząca mężczyzn, była zarazem niedostępna. 
Roztaczała wokół siebie aurę tajemniczości. 
Sławę przyniosły jej role wampów i femme fa- 
tale w dramatach i kryminałach, m.in. „Historia 
jednego fraka” (1943) Juliena Duviviera, „Gilda” 
(1946) Charlesa Vidora i „Dama z Szanghaju” 
(1948) Orsona Wellesa. 

Ideał „bogini miłości” ucieleśniała w latach 
czterdziestych i pierwszej połowie lat pięćdzie- 
siątych Ava Gardner. Jej zmysłowa południowa 
uroda sprawiała, że producenci i reżyserzy ob- 
sadzali ją w rolach kobiet o gorącym tempera- 
mencie. Aktorka wystąpiła m.in. w filmie „Za- 
bójcy” (1946) Roberta Siodmaka, zrealizowa- 
nym na podstawie opowiadania Ernesta Hemin- 
gwaya. Największym osiągnięciem w jej filmo- 


© Ava Gardner uwodziła swoim 
gorącym, południowym tempera- 
mentem, stając się symbolem 
nowego rodzaju erotyzmu 
w kinie powojennym 


|| wej karierze była rola w fil- 
mie „Bosonoga contessa” 
(1954) Josepha L. Mankie- 
wicza. Rozgłos zyskało tak- 
że jej burzliwe życie prywat- 
ne, w tym kolejne małżeń- 
stwa z Mickeyem Roone- 
yem, Frankiem Sinatrą i Artie 
Shawem. 


Marilyn Monroe 


Najpopularniejszą aktorką lat 
pięćdziesiątych była Marilyn Mon- 
roe. Do dziś uważana jest za symbol 
seksu wszech czasów. W komediach 
i melodramatach stworzyła typ prostolinij- 
nej, bezbronnej kobiety-dziecka, przyciągającej 


© ft Marilyn Monroe jest do dziś 
symbolem kobiecego erotyzmu w kinie. 
Wielką gwiazdą stała się po roli w fil- 
mie „Niagara”. Jedną z najsłynniej- 
szych scen w historii filmu jest ujęcie 
z filmu „Słomiany wdowiec” z Marilyn 
stojącą na kratce szybu wentylacyjnego 


mężczyzn, ale spragnionej przede wszyst- 
kim wielkiego, prawdziwego uczucia. 
Ogromną popularność zdobyła rolą w fil- 
mie „Niagara” (1952) Henry'ego Hatha- 
waya, gdzie zagrała uwodzącą mężczyzn 
żonę byłego uczestnika wojny koreań- 
skiej. Producenci i reżyserzy nie chcieli 
w niej widzieć utalentowanej aktorki ani 
kobiety o bogatym życiu emocjonalnym, 
ale uosobienie erotyzmu i symbol seksu. 
Marilyn Monroe zagrała m.in. w filmach: 
„Małpia kuracja” (1952) i „Mężczyźni 
wolą blondynki” (1953) Howarda Haw- 


ksa, „Książę i aktoreczka” (1957) Laurence'a 
Oliviera, „Pół żartem, pół serio” (1959) Billy 
Wildera i „Skłóceni z życiem” (1960) Johna 
Hustona. 

Do najsłynniejszych scen w historii filmu 
należy fragment ze „Słomianego wdowca” 
(1955) Billy Wildera, kiedy znużona upałem 
Marilyn Monroe staje na kratce szybu wentyla- 
cyjnego, a podmuch powietrza unosi jej su- 
kienkę, odsłaniając nogi. W filmie tym zagrała 
uosobienie marzeń wielu mężczyzn o kobiecie 
zachwycająco pięknej, która pozostaje jednak 
nieosiągalna. 


Brigitte Bardot 


Pojawienie się francuskiej aktorki Brigitte 
Bardot zmieniło dotychczasowe wyobrażenia 
o kobiecie idealnej. Aktorka była raczej uoso- 
bieniem cech charakterystycznych dla młodzie- 
ży lat pięćdziesiątych, m.in. obyczajowej eman- 
cypacji młodych kobiet. Jej prowokująca uroda, 
naturalny wdzięk, swoboda zachowania i cha- 
rakterystyczna nadąsana mina tworzyły image 
aktorki, która wkrótce stała się symbolem seksu 
lat pięćdziesiątych i sześćdziesiątych. 

Sławę zdobyła rolą w filmie Rogera Vadima 
„I Bóg stworzył kobietę” (1956), gdzie zagrała 
Julie — dziewczynę amoralną, naiwną, kierującą 
się pierwotnym instynktem, ignorującą normy 
obyczajowe i instytucje społeczne, nieuznającą 
żadnych zakazów. Na ekranie przyjęła wyzy- 
wający sposób bycia. Podkreślały to wpół 
otwarte usta, błyszczące oczy i kocie ruchy cia- 
ła, świadomie prowokujące mężczyzn. Tańczy- 
ła żywiołowo cza-czę, odsłaniając wysoko no- 
gi, rozbierała się bez skrępowania, z naturalną 
spontanicznością. 

Brigitte Bardot grała nie tylko w filmach re- 
żyserów francuskiej Nowej Fali, ale także ko- 
mercyjnych. Stworzyła typ kobiety wyzwolo- 
nej z wszelkich norm i konwenansów obyczajo- 
wych. Swoje słynne role zagrała m.in. w fil- 
mach: „Prawda” (1960) Henri Georges'a Clou- 
zota, „Pogarda” (1963) Jeana-Luca Godarda 
i „Viva Maria!” (1965) Louisa Malle'a. W 1974 
roku Brigitte Bardot wycofała się z pracy w fil- 
mie i z ogromnym zaangażowaniem zajęła się 
ochroną zwierząt. 


Sophia Loren i Gina Lollobrigida 


W wypadku Sophii Loren filmy kręcone 
z jej udziałem miały przede wszystkim ekspo- 
nować wspaniałą figurę aktorki i rozpalać wyo- 
braźnię widzów. Wkrótce jednak udowodniła 
ona, że oprócz urody ma także talent. Za rolę 
w filmie „Matka i córka” (1960) Vittoria De Si- 
ki otrzymała Oscara i nagrodę w Cannes dla 
najlepszej aktorki. Zagrała także w takich fil- 
mach, jak m.in.: „Dom na łodzi” (1958) Melvil- 
le'a Shavelsona, „Słoneczniki” (1969) Vittoria 
De Siki, „Szczególny dzień” (1977) Ettore Sco- 
li i „PrEt-A-porter” (1995) Roberta Altmana. 

Wiele emocji wywoływała także inna wło- 
ska aktorka, Gina Lollobrigida, której wdzięki 
wprawiały w zachwyt męską część publiczno- 
ści. Zagrała ona w takich filmach, jak: „Piękno- 
ści nocy” (1952) Renć Claira, „Fanfan Tulipan” 
(1952) Christiana-Jaque'a i „Chleb, miłość 
i fantazja” (1953) Luigi Comenciniego. W 1977 


f Brigitte Bardot pracowała jako fotomodelka, zanim została odkryta dla kina przez reży- 


sera Rogera Vadima, który zaproponował jej główną rolę w filmie 


„I Bóg stworzył kobietę” 


roku Gina Lollobrigida zakończyła karierę fil- 
mową i poświęciła się fotografii. 


Anita Ekberg i Jane Fonda 


Wraz z pojawieniem się głośnego filmu Fe- 
derica Felliniego „Słodkie życie” (1960) no- 
wym symbolem seksu okrzyknięta została 
szwedzka aktorka filmowa Anita Ekberg. 

Jako miss Szwecji Anita Ekberg przybyła do 
Hollywood w 1951 roku, a jej uroda szybko 
zwróciła uwagę producentów filmowych. 


fr Szwedzka aktorka Anita Ekberg stała się sławna 
po roli w filmie „Słodkie życie” Federica Felliniego 


W 1958 roku wyjechała 
do Włoch. Swój życiowy 
sukces odniosła w filmie 
Felliniego. W „Słodkim 
życiu” zobaczyć można 
m.in. słynną scenę z Ani- 
tą Ekberg kąpiącą się 
w rzymskiej fontannie di 
Trevi. Aktorka określana 
była jako „blondynka 
o boskich kształtach”, 
a wokół filmu narosła at- 
mosfera skandalu. 
Ekberg zagrała ro- 
lę bardzo swobod- 
nej w zachowaniu 
diwy filmowej. Jej 
wizerunek w oczach 
licznych wielbi- 
cieli kształtowany 
był także przez skan- 
dale wywoływane 
w ekskluzywnych 
lokalach czy ta- 
niec na ulicy o Świ- 
cie. W roli Sylvii 


jak: 


a ważnym punktem całej historii stały się także 
osobliwe przygody seksualne Barbarelli z Zie- 
mianami. 


Zmierzch bogiń 


W kinie lat siedemdziesiątych i osiem- 
dziesiątych XX wieku wyobraźni widza po- 
zostawiono już niewiele. W czasie rewolucji 
obyczajowej przełamywano kolejne bariery 
w przedstawianiu scen erotycznych i uroku 
kobiecej osobowości, doprowadzając obrazy 
tej strony życia do wulgarnej dosłowności 
i wyjałowienia mimo pozornego bogactwa 
przedstawianych propozycji. Takie filmy, 
jak: „Ostatnie tango w Paryżu” (1972) Ber- 
narda Bertolucciego z Marią Schneider 
i Marlonem Brando, „Saló, czyli 120 dni So- 
domy” (1975) Piera Paola Pasoliniego z So- 
nią Saviange i Cateriną Boratto czy „„lmpe- 
rium zmysłów” (1976) Nagisy Oshimy, za- 
stąpiły aluzyjny, oddziałujący na wyobraźnię 
erotyzm wulgarną fizycznością. Nastąpił 
zmierzch wielkich bogiń ekranu, które potra- 
fiły rozpalać wyo- 
braźnię, nie obna- 
żając wszystkiego. 
Subtelniejsze ku- 
szenie pojawiało się 
już coraz rzadziej. 

Obszar erotycz- 
nego oddziaływania 
na widza poszerzał 
się w następnych la- 
tach raczej w stronę 
zimnej. psychopa- 
tycznej perwersji. 
W latach dziewięć- 
dziesiątych XX wie- 
ku rolami w skanda- 
lizujących thrillerach 
erotycznych zasły- 
nęła amerykańska 
aktorka Sharon Sto- 
ne. W głośnym fil- 
mie „Nagi instynkt” 
(1992) Paula Verhoe- 
vena zagrała bise- 
ksualną psychopat- 
kę, która uwodzi de- 
tektywa wplątanego 
w sprawę morderstw 


% Michelle Pfeiffer unika w filmach odsła- w San Francisco, 


w „Słodkim życiu” 
zagrała siebie, nie- 
zwykle sugestywna 


niania ciała, dając kolejny dowód na to, że 
prawdziwy erotyzm w kinie nie musi być 
równoznaczny z całkowitym obnażaniem się 


gdzie nieznana spraw- 
czyni zabija męż- 
czyzn w czasie gry mi- 


i prawdziwa w swo- 
jej kobiecości. Wcielenie kobiecego se- 
ksu zagrała również w wyreżyserowanej 
przez Felliniego jednej części filmu 
„Boccaccio” 70”: „Kuszenie doktora An- 
tonio”. 

Na gwiazdę przyciągającą 
swoim erotyzmem kreowana była także 
Jane Fonda, która wystąpiła w filmie 
„Barbarella” (1968) Rogera Vadima 
w przezroczystym kombinezonie ko- 
smicznym, podkreślającym jej atrakcyj- 
ne kształty. Fonda zagrała międzygwie- 
zdną agentkę, która ma wykraść tajną 
broń z rąk naukowca na innej planecie, 


widzów 


łosnej, posługując się 
szpikulcem do rozbijania lodu. Do historii kina 
przeszła scena, kiedy Sharon Stone w krótkiej 
spódniczce zakłada nogę na nogę w sposób ujaw- 
niający, że nie włożyła bielizny. 

Dobrym przykładem innego kina może być 
„Wiek niewinności” (1993) Martina Scorsese. 
Piękna kobieta i wielka gwiazda Światowego 
kina, Michelle Pfeiffer, nie potrzebuje ujawniać 
w pełni swoich kobiecych wdzięków, a oddzia- 
ływanie na wyobraźnię jest subtelniejsze. Dzię- 
ki temu walka między pożądliwą wyobraźnią 
a moralną odpowiedzialnością znalazła wyraz 
artystyczny na miarę najlepszych tradycji sztu- 
ki filmowej. 


ziecko na ekranie pojawiło się już w jed- 

nym z pierwszych filmów braci Lu- 

miere — „Śniadanie dziecka” (1895), 
gdzie przedstawione zostało karmienie małego 
dziecka przez matkę i ojca, którym był sam Au- 
guste Lumiere. Przez kilka następnych lat trudno 
jednak jeszcze mówić o aktorstwie dziecięcym. 
Dość często pojawiał się w ówczesnym kinie 
motyw porwania dziecka, które następnie szczęś- 
liwie wracało do rodziców, na przykład w filmie 
Cecila Hepwortha „Rover — ratownik” (1905). 
Dziecko traktowane było jeszcze tylko jako ma- 
skotka, która swoją obecnością tworzyła oddzia- 
łującą na uczucia widzów atmosferę. 

Za pierwszą dziecięcą gwiazdę w Hollywood 
uznana została Mary Pickford. Jako nastoletnia 
dziewczynka występowała już w przedstawie- 
niach na Broadwayu, m.in. w sztuce Williama C. 
De Mille'a „The Warrens of Virginia” w roli Bet- 
ty Warren. Tam zauważył ją reżyser filmowy Da- 
vid Wark Griffith. W 1909 roku szesnastoletnia 
Gladys Smith pod pseudonimem artystycznym 
Mary Pickford zagrała w kilku filmach w reżyse- 
rii Griffitha, m.in. „Samotna willa”, „Mała nau- 
czycielka”, „W starym Kentucky”, „Przebudze- 
nie”, i stała się ulubienicą Ameryki. Występowała 
także w filmach innych reżyserów, m.in. w „Jej 
pierwsze rozczarowanie” (1911) Thomasa Ince'a. 

Mary Pickford wykreowała typ miłej, skrom- 
nej i szlachetnej dziewczyny, stawianej jako 
wzór do naśladowania. Mimo że w późniejszych 
latach grała osoby młodsze od siebie, potrafiła 
zachować w swoim aktorstwie dziecięcą nie- 
winność i urok. 


Jackie Coogan 


Wielki przełom w aktorstwie dziecięcym 
przyniosła rola sześcioletniego Jackie Coogana 


f „Przygody Huckleberry Finna” według 
powieści Marka Twaina przenoszone były 
na ekran kilkakrotnie. W 1939 r. w ekrani- 
zacji zrealizowanej przez Richarda Thor- 
pe'a wystąpił Mickey Rooney 


w pierwszym pełnometrażowym filmie Charlie 
Chaplina „„ Brzdąc”. Film opowiada o tym, jak 
Charlie znajduje porzucone niemowlę i począt- 
kowo próbuje się go pozbyć, jednak nieskutecz- 
nie. Pięć lat później Charlie wraz z chłopcem 
znajdują sposób na zarabianie pieniędzy: mały 
tłucze szyby, które następnie Charlie wstawia, 
przedstawiając się jako wędrowny szklarz. 
Chłopiec szybko przejmuje przy tym zachowa- 
nia przybranego ojca, a ich porozumienie spra- 
wia, że pomagają sobie nawzajem. Po pewnym 
czasie pojawia się matka dziecka, która stała się 
sławną aktorką, i zabiera je do siebie. Wkrótce 


Dzieci iazd 
Dziecko uznane zostało za wdzięczny temat w filmie już w pierwszych la- 
tach istnienia kina. Aktorstwo dziecięce pojawiło się nieco później, a od 
czasu premiery filmu Charlie Chaplina „Brzdąc” (1921) z Jackie Cooga- 
nem w roli głównej można już mówić o dziecięcych gwiazdach kina. 


jednak wracają oboje po osamotnionego włóczę- 
gę, aby zamieszkać razem. 

Znakomita gra sześcioletniego Jackie Cooga- 
na przyniosła chłopcu światową popularność 
i stała się początkiem jego kariery filmowej. 
W następnych latach mały aktor wystąpił m.in. 
w filmach: „Oliver Twist” (1922) Franka Lloy- 
da, „Tatuś” (1923) E. Masona Hoppera oraz 
„Mały Robinson Crusoe” (1924) i „Stare ubra- 
nia” (1925) Eddiego Cline'a. Do jego później- 
szych osiągnięć aktorskich należą m.in. 
role w filmach: „Johnny, obetnij włosy” 
(1927) Archiego Mayo, „Tom Sawyer 
(1930) Johna Cromwella i „Huckle- 
berry Finn” (1931) Normana Tauroga. 
Dwa ostatnie z wymienionych filmów 
inspirowane były książkami Marka 
Twaina. 

W 1937 roku proces Coogana z jego 
ojczymem o dochody przyczynił się do 
objęcia ochroną prawną zarobków 
gwiazd dziecięcych w Stanach Zjedno- 
czonych. Po II wojnie światowej Jackie 
Coogan występował już w rolach doro- 
słych, grając m.in. gangsterów. 


Mickey Rooney i Judy Garland 


Popularną gwiazdą dziecięcą był 
w latach trzydziestych Mickey Rooney 
- syn artysty teatrów varićtćs. W filmie 
występował, mając zaledwie cztery lata. 
W 1927 roku zagrał w filmie „„Orchidee 


© W filmie „Czarodziej z Oz” Judy 
Garland zagrała rolę Dorothy w za- 
stępstwie Shirley Temple 


© Sześcioletni Jackie Coogan znakomicie 
zagrał rolę małego podrzutka w filmie 
„Brzdąc”. Chaplin wykorzystał w nim do- 
świadczenia z własnego dzieciństwa w lon- 
dyńskich slumsach 


i gronostaje” Alfreda Santella, a następnie w fil- 
mach „„Zmiany” (1933) Mervyna LeRoya i „Uwię- 
ziony” (1934) Clarence Browna. W 1935 roku 
podpisał kontrakt z wytwórnią Metro-Goldwyn- 
-Mayer (MGM). Wystąpił m.in. w „Śnie nocy let- 
niej” (1935) Maxa Reinhardta i „Przygodach 
Huckleberry Finna” (1939) Richarda Thorpe'a. 
Znakomicie grywał uliczników, m.in. w „Mieście 
chłopców” (1938) Normana Tauroga. Wielką po- 
pularnością cieszyły się filmy z jego udziałem, 
kreujące typ zwyczajnego młodego Amerykani- 
na. Rooney wcielił się w nich w postać Andy 
Hardy'ego. Przykładem mogą być filmy Geor- 
ge'a B. Seitza „Dzieci sędziego Hardy'ego" 
(1938) i „Andy Hardy spotyka debiutantkę” 
(1940). W tym ostatnim obrazie wraz z Rooney- 
em wystąpiła inna młodociana gwiazda — Judy 
Garland. Rooney chętnie obsadzany był w ko- 
mediach musicalowych, do których zaliczyć 
można m.in. „Letnie wakacje” (1947) Roubena 
Mamouliana. 

Od 1948 roku występował w rolach doros- 
łych, jednak z dużo mniejszym powodzeniem. 
W pamięci widzów pozostał przede wszystkim 
jako młody chłopak. W 1983 roku Mickey Ro- 
oney nagrodzony został honorowym Oscarem. 

Czternastoletnia Judy Garland wystąpiła 
w 1936 roku w filmie Davida Butlera „Pigskin 
Parade”. Szybko zwróciła na siebie uwagę 


i już wkrótce zagrała wraz z Mickeyem Roo- 
neyem w serii popularnych filmów o życiu 
młodych Amerykanów, m.in.: „Życie zaczyna 
się dla Andy Hardy'ego” (1941) George'a B. 
Seitza. Wielką sławę przyniosła jej rola Doro- 
thy w filmie muzycznym „Czarodziej z Oz” 
(1939) w reżyserii Victora Fleminga, gdzie za- 
Śpiewała m.in. słynną później piosenkę „So- 
mewhere over the Rainbow”. Film był ekrani- 
zacją powieści Franka L. Bauma „Czarodziej 
z Oz”. Za rolę Dorothy Judy Garland otrzyma- 
ła Oscara. 


Shirley Temple 


Wyjątkową postacią wśród gwiazd przedwo- 
jennego kina była Shirley Temple. W filmie za- 
debiutowała w wieku trzech lat. Początkowo by- 


4 Shirley Temple była ulubienicą amerykań- 
skiej publiczności w latach trzydziestych XX w. 


ły to filmy krótkometrażowe, ale pierwszą głów- 
ną rolę dostała już w 1934 roku, jako sześciolet- 
nie dziecko. Wielkie sukcesy odniosła w roku 
1935, kiedy m.in. w filmie „Mały buntownik” 
Davida Butlera zagrała córeczkę plantatora na 
południu Stanów Zjednoczonych, w czasach 
wojny domowej. 

Shirley Temple stała się czołową gwiazdą 
dziecięcą lat trzydziestych. Obdarzona natura|l- 
nym talentem aktorskim nie wymagała pomocy 
suflerów i znakomicie potrafiła odtwarzać całą 
gamę nastrojów: od głębokiego smutku aż do 
żywiołowej radości. Niemal żadna scena z jej 
udziałem nie wymagała dublowania. Najczę- 
ściej powierzano jej role rezolutnych dziewczy- 
nek, które nawet w najtrudniejszych sytuacjach 
dają sobie radę, nie tracąc przy tym wdzięku 
dziecięcej niewinności. W czasach kryzysu go- 


© W przeciwieństwie do większości gwiazd 
dziecięcych, Elizabeth Taylor nie zakończyła 
swojej kariery na rolach dziewczynek (m.in. 
w filmie „Powrót Lassie”). Jej aktorstwo wspa- 
niale rozwijało się w późniejszych latach 


spodarczego i ostrej cenzury filmów, istniało 
w amerykańskim przemyśle filmowym zapo- 
trzebowanie na postacie moralnie czyste, tchną- 
ce optymizmem i mała Shirley Temple znako- 
micie spełniała te oczekiwania. 

W latach 1934-1938 zagrała w 14 filmach. 
Była na czele listy aktorów odnoszących naj- 
większe sukcesy finansowe, a w 1935 roku otrzy- 
mała specjalnego Oscara za szczególne zasługi 
dla filmowego przemysłu rozrywkowego. W tych 
latach zagrała m.in. w tak słynnych filmach jak: 
„Heidi” (1937) Allana Dwana, „Wee Willie Win- 
kie” (albo „Maskotka regimentu”) 
(1937) Johna Forda czy „Niebieski 
ptak” (1940) Waltera Langa. Niepo- 
wodzenia późniejszych filmów skło- 
niły Shirley Temple do wycofania się 
na kilka lat z pracy w filmie. W 2. po- 
łowie lat czterdziestych XX wieku 
podjęła jeszcze próbę powrotu, wystę- 
pując m.in. w westernie Johna Forda 
„Fort Apache” (1948), po czym prze- 
stała pojawiać się na ekranie. 


Inne gwiazdki przedwojennego kina 


Urodzony w Wielkiej Brytanii 
Freddie Bartholomew od 1934 ro- 
ku przebywał w Hollywood, gdzie 
wkrótce zagrał swoją słynną rolę 
w filmie „David Copperfield" (1935) 
George'a Cukora, ekranizacji powie- 
ści Charlesa Dickensa. Chwalono pro- 
fesjonalizm małego aktora i jego do- 
brą dykcję. Freddie wystąpił także 
w innych filmach: „Anna Karenina” 


(1935) Clarence'a Browna, „Mały lord” (1936) 
Johna Cromwella, zrealizowanym na podstawie 
powieści Francess H. Burnett, „Lloyds of Lon- 
don” (1936) Henry'ego Kinga, „Lord Jeff" 
(1939) Joan Wood i „„Szkolne dni Toma Browna” 
(1941) Roberta Stevensona. W „Małym lordzie” 
zagrał syna zmarłego arystokraty, który został 
wydziedziczony z powodu małżeństwa z dziew- 
czyną z niższych sfer i zamieszkał w Ameryce. 
Dziadek, lord Fauntleroy, zabiera wnuka do sie- 
bie do Wielkiej Brytanii i tam przygotowuje do 
przejęcia dziedzictwa. Chłopiec szybko zdobywa 
serce swojego surowego dziadka. 

W rolach osób dorosłych, w późniejszych 
latach, Freddie Bartholomew nie osiągnął suk- 
cesu i w 1950 roku zakończył karierę aktorską. 

W latach trzydziestych popularnością cie- 
szyła się także pochodząca z Kanady aktorka 
i piosenkarka Deanna Durbin, która jako kilku- 
nastoletnia dziewczyna uratowała przed ban- 
kructwem wytwórnię Universal Pictures dzięki 
sukcesom kasowym filmów z jej udziałem. Ka- 
rierę filmową zaczęła w wieku czternastu lat. 
Zagrała m.in. w głośnych filmach Henry'ego 
Kostera: „Penny” (1937), „Ich stu i ona jedna” 
(1937), „Wiosenna parada” (1940) i „Wieczna 
Ewa” (1941). Także i jej kariera skończyła się 
wraz z rolami dziecięcymi i młodzieńczymi. 
W 1949 roku zrezygnowała z pracy w filmie. 
W 1943 roku niezapomnianą rolę w filmie 
„Powrót Lassie” Freda M. Wilcoxa zagrał 
dziecięcy aktor Roddy MeDowall, od- 
twarzający postać małego chłopca za- 
przyjaźnionego (z wzajemnością) z wier- 
nym, mądrym psem, przy czym dzieląca 
ich wielka odległość okazała się dla tej 
przyjaźni niewystarczającą przeszkodą. 
W filmie tym wystąpiła także inna gwia- 
zda dziecięca — Elizabeth Taylor, która 
debiutowała na ekranie w 1942 roku. Rok 
po „Powrocie Lassie” zagrała w „Wiel- 
kiej nagrodzie” Clarence'a Browna. Fil- 
mem tym utrwaliła pozycję wielkiej 
gwiazdy dziecięcej. W przeciwieństwie 
do większości młodocianych aktorów 
największy sukces odniosła jako dorosła 
gwiazda Hollywood. 


Dzieci po wojnie 


W 1952 roku wszedł na ekrany film 
Renć Clómenta „Zakazane zabawy”, 
w którym wybitne role dziecięce zagrali 
Brigitte Fossey w roli małej Paulette i Ge- 


© Freddie Bartholomew w filmie „Da- 
vid Copperfield” wystąpił wraz z W.C. 
Fieldsem, zyskując swoją grą uznanie 
zarówno u publiczności, jak i krytyków 


orges Poujouly w roli Michela. Akcja filmu toczy 
się w czasie II wojny światowej, podczas której 
giną rodzice Paulette. Dziewczynka znajduje 
schronienie w rodzinie chłopskiej, gdzie zaprzy- 
jaźnia się z synem gospodarzy, Michelem. Dzie- 
ci bawią się w niezwykłe, wstrząsające w swojej 
wymowie zabawy, budując m.in. cmentarz dla 
zwierząt. Kiedy mała Paulette zostaje oddana do 
domu sierot, Michel czuje się bardzo samotny. 
Poprzez prawdziwą, przejmującą grę dziecięcych 
aktorów film ten stał się jednym z najgłębiej po- 
ruszających oskarżeń przeciw wojnie. „Zakazane 
zabawy” zdobyły w 1952 roku Oscara jako naj- 
lepszy film obcojęzyczny i Złotego Lwa na festi- 
walu filmowym w Wenecji. 


f Czteroletnia Małgosia Piekarska zagrała 
w filmie „Awantura o Basię”, jednym z naj- 
bardziej lubianych i cenionych polskich fil- 
mów dziecięcych w kinie powojennym 


Poruszającą do głębi rolę zagrała także 
mała Murina Girardi w filmie „Krzyk” 
(1957) Michelangela Antonioniego. Nie 
mniej bolesną w swojej wymowie (choć 
w zupełnie inny sposób) kreację dziecka, 
które ponosi ciężar rzeczywistości tworzonej 
przez dorosłych, stworzył Jean-Pierre Lćaud 
w filmie francuskiego przedstawiciela Nowej 
Fali Francois Truffaut „Czterysta batów” 
(1959). W filmie tym czternastoletni bohater 
Antoine Doinel (grany przez Lćauda) ocenia- 
ny jest przez otoczenie jako „trudne dziec- 
ko”, źle się czuje w domu rodzinnym, ma du- 
że problemy w szkole, a po kradzieży maszy- 
ny do pisania zostaje odesłany przez swoich 
rodziców do domu dziecka. Potem ucieka nad 
morze, ale ucieczka ta także nie jest rozwi- 
ązaniem problemów chłopca. Uznanie kryty- 
ków wzbudziła pełna naturalności, autentycz- 
na gra młodego aktora. 

Zupełnie inne filmy z udziałem dziecięcych 
gwiazd powstawały w tym czasie w Polsce. 
W 1958 roku Wanda Jakubowska zrealizowała 
film „Król Maciuś I”, według powieści Janusza 
Korczaka, z dziesięcioletnim Juliuszem Wyrzy- 
kowskim w roli Maciusia. Film jest opowieścią 
o mającym szlachetne serce małym królu, który 
po otrzymaniu skarbu od czarnoskórej księż- 
niczki nie waha się oddać części złota na po- 
trzeby dzieci. Mały władca wprowadza także 
w swoim państwie dziecięcy sejm. Dorośli ma- 
ją chodzić do szkoły, a dzieci zająć ich miejsca. 
Wkrótce okazuje się, że takie innowacje mają 


© Filip Łobodziński i Henryk 
Gołębiewski pozostali w pamię- 
ci widzów jako odtwórcy ról 
Dudusia i Poldka w filmie „Po- 
dróż za jeden uśmiech” 


nie tylko zalety, ale i wady. Ideały 
etyczne, jakimi kieruje się w ży- 
ciu mały król, prowadzą jednak 
do szczęśliwego zakończenia. 

W 1959 roku powstała ekrani- 
zacja książki Kornela Makuszyń- 
skiego „Awantura o Basię”, w re- 
żyserii Marii Kaniewskiej. W fil- 
mie tym znakomicie zagrała czte- 
roletnia Małgosia Piekarska. Dzieło polskich 
twórców zostało uhonorowane Brązowym 
Lwem na Międzynarodowym Festiwalu Fil- 
mów dla Dzieci w Wenecji w 1960 roku. Akcja 
filmu rozgrywa się u schyłku XIX wieku. 
Matka kilkuletniej Basi ginie pod kołami 
pociągu i opiekę nad dziewczynką 
przejmują kolejno: doktorostwo Bu- 

dziszowie z małego miasteczka, na- 
stępnie zaś, w wyniku nieprzewi- 
dzianego splotu okoliczności, stary 
aktor Walicki (Roman Niewiarowicz) 
i jego pomocnik, a następnie literat Sta- 
nisław Olszowski (Jerzy Duszyński). Po 
wielu przygodach odnajduje się pani 
Stanisława Olszańska, do której miała 
trafić dziewczynka, a kiedy literat 
Olszowski nie chce oddać dziewczynki, 
Basia kojarzy małżeństwo pani Stanisławy 
i pana Stanisława, zyskując w ten sposób no- 
wych, przybranych rodziców. 

Przygnębiającą, choć o wiele głębszą 
w swojej wymowie wizję świata dziecięcego 
przyniósł film Petera Brooka „Władca much” 
(1963). Opowiada on o ocalałej po katastrofie 
samolotu grupie dzieci, która tworzy na wyspie 
społeczność kierującą się barbarzyńskimi, 
okrutnymi prawami. Film zrealizowany został 
według powieści Williama Goldinga, a w ro- 
lach głównych wystąpili: James Aubrey, Tom 
Chapin i Hugh Edwards. 


Lata sześćdziesiąte 


W latach sześćdziesiątych film dziecięcy 
ukształtował się jako odrębna dziedzina twór- 
czości m.in. w Skandynawii, Czechosłowacji 
i Polsce. 

W 1960 roku w Szwecji Olle Hellbom na- 
kręcił film „Dzieci z Bullerbyn” z Kajem An- 
derssonem, Janem Erikiem Husbornem i Elisa- 
beth Nordkvist, a osiem lat później zekranizo- 
wał książkę Astrid Lindgren: „Pippi Lang- 
strumpf”. W filmie tym wystąpili aktorzy dzie- 
cięcy: Inger Nilsson, Para Sundberga i Marii 
Persson. Film opowiada, jak do miasteczka na 
szwedzkiej prowincji wjeżdża na koniu w krop- 
ki ruda dziewczynka Pippilotta Rollgardinia 
Viktualia Pfefferminz, córka Efraima Lang- 
strumpfa, i zamieszkuje jedynie z małpką 
o imieniu pan Nielsson w opuszczonej willi 
Kunterbunt. Wkrótce jej przyjaciółmi stają się: 
Tom (Pir Sundberg) i Annika (Maria Persson), 
którzy razem przeżywają wiele przygód. Film 
cieszył się ogromną popularnością widowni 
dziecięcej, a kreacja tytułowej bohaterki (Inger 


Nilsson) na długo pozostała w pamięci. Nakrę- 
cono także dalsze filmy o rudowłosej dziew- 
czynce: „Pippi schodzi z pokładu” (1969) 
i „Pippi w kraju Taka-Tuka” (1969). 


Lata siedemdziesiąte 


W Czechosłowacji ważnym filmem z dzie- 
cięcymi aktorami było dzieło Karela Ka- 
chyńy „I znów skaczę przez kałuże” (1970) 
z Vladimirem Dlouhym i Zdenką Hadrbolcovą 
w rolach głównych. 

W Polsce powstało także wiele ciekawych 
filmów, w których grały dzieci. Wkrótce stały 
się gwiazdami tamtych lat. Niewątpliwym ta- 
lentem odznaczali się dwaj młodzi aktorzy — Fi- 
lip Łobodziński i Henryk Gołębiewski. Wystą- 
pili oni m.in. w filmach Janusza Nasfetera 
„Abel, twój brat” (1970) i S. Jędryki „Podróż za 
jeden uśmiech” (1972). Filip Łobodziński grał 
cichych, wrażliwych chłopców z dobrego do- 
mu, którzy wyrwani spod opieki rodziców uczą 
się prawdziwego życia od kolegów. Henryk 
Gołębiewski odtwarzał postaci chłopców z bied- 
nych, często patologicznych rodzin, którzy sa- 
mi muszą dawać sobie radę w życiu. 


f Inger Nilsson wcieliła się w postać Pippi 
Langstrumpf w filmie Olle Hellboma we- 
dług książki Astrid Lindgren. Autorka lite- 
rackiego pierwowzoru osobiście współpra- 
cowała przy realizacji filmu 


W 1973 roku na ekrany kin weszła sfilmowa- 
na przez Władysława Ślesickiego powieść Hen- 
ryka Sienkiewicza „W pustyni i w puszczy , 
z Moniką Roscą i Tomaszem Mędrzakiem w ro- 
lach dzieci. Po latach, w 2000 roku (premiera 


w 2001 r.) powstała nowa ekranizacja „W pusty- 
ni i w puszczy”, tym razem w reżyserii Gavina 
Hooda, z ośmioletnią Karoliną Sawką w roli Nel 
Rawlinson i piętnastoletnim Adamem Fidusie- 
wiczem w roli Stasia Tarkowskiego. 
W końcu lat siedemdziesiątych po- 
wstały dwa szczególne filmy z pa- 
miętnymi rolami dziecięcych 
gwiazd, podejmujące trudne 
problemy społeczne. W fil- 
mie Volkera Schlóndorffa 
„Blaszany bębenek” (1979) 
David Bennent stał się od- 
twórcą roli Oskara Matzera- 
tha — chłopca, który w poteś- 


m» David Bennent stał się dla 
Volkera Schlóndorffa wymarzo- 


nym odtwórcą roli Oskara Matzeratha 
w filmie „Blaszany bębenek” według powie- 
ści Giintera Grassa 


f Drew Barrymore za rolę Gertie w filmie 
„E.T.” otrzymała nagrodę Youth in Film 
oraz nominację do nagrody BAFTA dla naj- 
lepszej debiutantki. W roli jej brata wystąpił 
Henry Thomas 


cie wobec głupoty i okrucieństwa świata doro- 
słych przestaje rosnąć. „Sprawa Kramerów” 
(1979) Roberta Bentona podjęła natomiast pro- 
blem dziecka po rozbiciu rodziny, gdzie wycho- 
waniem chłopca imieniem Billy 
(Justin Henry) zajmuje się ojciec. 


Przyjaciele E.T. i Pana Kleksa 


W 1980 roku ośmioletni Henry 
Thomas wziął udział w zdjęciach 
próbnych do „Wariatki w łachma- 
nach” Boba Hoskinsa. Okazał się 
najlepszy. Następnie otrzymał rolę 
Elliota w filmie Stevena Spielber- 
ga „E.T.” (1982). W opowieści tej 
dziesięcioletni chłopiec zaprzyjaź- 
nia się z pozostałą na Ziemi istotą 
pozaziemską (Extra-Terrestrials). 
Zarówno chłopiec, jak i E.T. prze- 
zwyciężają strach przed nieznanym. Rodzi się 
między nimi tak silna więź, że kiedy E.T. pije po 
raz pierwszy alkohol, Elliot zaczyna w tym cza- 
sie także odczuwać zaburzenia równowagi. Hi- 
storia została opowiedziana ciepło i z humorem, 
a głównym przesłaniem filmu stała się tęsknota 


do harmonii i przyjaźni. W roli młodszej siostry 
Elliota wystąpiła siedmioletnia wówczas Drew 
Barrymore, która wcześniej wystąpiła w filmie 
(1980) Kena 


„Odmienne stany świadomości” 
Russella. 


Cary Guffey już w wieku czte- 
rech lat zagrał w „Bliskich 
spotkaniach trzeciego stop- 
nia” (1977) Stevena Spiel- 
berga. Za swoją grę do- 
stał od Spielberga po 
zakończeniu zdjęć pu- 
char z napisem: „Dla 
Cary ego Guffeya — naj- 
lepszego aktora 1977 r. . 
W latach osiemdziesią- 
tych także w Polsce powstało 
kilka ciekawych filmów z udzia- 
łem aktorów dziecięcych. W „Akademii 
Pana Kleksa” (1984) Krzysztofa Gradowskiego 
wystąpił Sławek Wronka w roli Adasia Nie- 
zgódki, a towarzyszyli mu m.in. Magda Scholl 
i Piotr Michalak. Dziesięcioletni Adaś uczy się 
w akademii takich przedmiotów, jak kleksogra- 
fia, poznaje mowę ptaków, a w zaczarowanym 
lustrze widzi sny. 

W 1985 roku powstała ekranizacja powieści 
Kornela Makuszyńskiego „Szaleństwa panny 
Ewy” w reżyserii Kazimierza Tarnasa, z Doro- 
tą Grzelak w roli szalonej, ale czyniącej wokół 
siebie wiele dobra Ewy. 

W 1989 roku zrealizowany 
został we współpracy polsko- 
-duńsko-francuskiej film „300 mil 
do nieba” w reżyserii Macieja 
Dejczera, opowiadający o uciecz- 
ce do Danii dwóch chłopców po 
wprowadzeniu w Polsce stanu 
wojennego. Znakomite role dzie- 
cięce zagrali w tym filmie: Woj- 
ciech Klata (jako Grześ) i Rafał 
Zimowski (jako Jędrek). 


Dzieci samotne 


Na początku lat dziewięć- 
dziesiątych pojawiła się nowa 
dziecięca gwiazda w kinie 
amerykańskim: Macaulay Cul- 


f Za udział w wielkich produkcjach małe 
gwiazdy otrzymują dziś gigantyczne honora- 
ria. Po filmie „Kevin sam w domu” Macaulay 
Culkin otrzymał rolę w następnej opowieści 
o przygodach Kevina — „Kevin sam w Nowym 
Jorku”, za którą zainkasował 5 mln dolarów 


kin. Pierwszym głośnym filmem z jego udzia- 
łem był „Kevin sam w domu” (1990), w którym 
Kevin po nagłym wyjeździe rodziców na świę- 
ta Bożego Narodzenia zostaje sam w domu 
i musi go bronić przed włamywaczami. Konty- 
nuacją filmu był „Kevin sam w Nowym Jorku” 
(1991). 

Haley Joel Osment stał się najciekawszą gwia- 
zdą dziecięcą przełomu XX i XXI wieku. Przed 
ukończeniem czternastego roku życia zagrał 
w dziewięciu serialach i kilku filmach, m.in. 
w „A.l.” (2001) Stevena Spielberga — poruszającej 
opowieści o robocie, któremu zaprogramowano 
miłość do człowieka. Adoptowany przez małżeń- 
stwo, którego dziecko jest nieuleczalnie chore, zo- 
staje odrzucony przez matkę, kiedy przestaje już 
być potrzebny. Mały David postanawia być praw- 
dziwym człowiekiem, licząc, że wtedy ktoś go po- 
kocha. W głębi oceanu prosi Błękitną Wróżkę, aby 
go zmieniła. Haley Joel Osment wystąpił też w fil- 
mie „Boże skrawki” (2001) Yurka Bogayewicza, 
wcielając się w postać żydowskiego chłopca, 
którego ukrywano w czasie II wojny światowej 
w Polsce, wśród katolickich dzieci. W filmie tym 
zagrała także Olga Frycz, której wielki talent ak- 
torski objawił się już wcześniej w zrealizowanej 
przez Wojciecha Marczewskiego ekranizacji po- 
wieści Pawła Huelle „„Weiser” (2000). Olga Frycz 
zagrała w tym filmie Elkę, a bardzo dobre kreacje 
aktorskie stworzyli także Andrzej Banasiukiewicz 
i Maciej Jaszczuk. 


f Haley Joel Osment światowy rozgłos zy- 
skał rolą w filmie „Szósty zmysł”, w którym 
zagrał chłopca, który potrafi kontaktować 
się z rzeczywistością pozaziemską. Jego 
partnerem w tym filmie był Bruce Willis 


Wybitną kreację aktorską stworzyła Anna 
Paquin, zdobywczyni Oscara za rolę w „Forte- 
pianie” (1993), w którym u boku Holly Hunter 
zagrała jej nieślubną córkę. 

Wyjątkową dziecięcą kreację stworzyła 
w filmie „Cześć, Tereska” (2001) Aleksandra 
Gietner, dla której szansa bycia gwiazdą nie 
okazała się jednak dość silną pokusą. Przyznana 
jej w Los Angeles Nagroda Specjalna dla Naj- 
lepszej Młodej Aktorki w Filmie Zagranicznym 
(Young Artist Awards) pozostała nie odebrana. 

Gwiazdy dziecięce nierzadko przyciągają do 
kin wielu widzów. Swoją grą budzą zachwyt 
i podziw. Bycie dziecięcą gwiazdą prowadzi 
często w życiu dorosłym wprost na ekrany Hol- 
lywood, ale nie jest to regułą. 


anim reżyserzy i producenci filmów sa- 
/ mi zaczęli wywoływać skandale, intere- 
sowali się także skandalami z prawdzi- 
wego życia, traktując je jako ciekawy materiał 
na scenariusz filmowy. W 1899 roku pojawił 
się film Georges'a Mećliesa „Sprawa Dreyfu- 
sa”, w którym reżyser opowiedział się po stro- 
nie skazanego Alfreda Dreyfusa (Francuza po- 
chodzenia żydowskiego), który w 1894 roku 
został aresztowany pod zarzutem szpiegostwa, 
a następnie skazany na dożywotnie zesłanie 
i zdegradowany. Nawet kiedy się okazało, że 
dowody przeciw Dreyfusowi sfałszowano, 
sztab generalny i ministerstwo wojny odma- 
wiały jego rehabilitacji. Dopiero w 1906 roku 
Dreyfus został oczyszczony z zarzutów. Film 
„Sprawa Dreyfusa” stał się kasowym szlagie- 
rem — wyświetlany był nie tylko w kinach, ale 
także na jarmarkach, które w tym czasie były 
popularnym miejscem prezentacji filmów. 


Nagość i erotyka w starym kinie 


Jednym z częstych powodów skandali na ekra- 
nie było coraz śmielsze pokazywanie erotyki i na- 
gości. Pierwszą aktorką, która pojawiła się nago, 
była Audrey Munson w amerykańskim filmie 
„Natchnienie” (1915). Zagrała w nim niewinną 
wiejską dziewczynę zakochaną w rzeźbiarzu. 
Podczas premiery część widowni protestowała 
przeciw pokazywaniu nagości na ekranie. 

Zaprezentowana w „Nietolerancji” (1916) 
Davida Warka Griffitha scena uczty Baltazara, 
do której pozowały wynajęte nagie dziewczy- 


fr Drastyczne sceny w „Chciwości” Ericha 
von Stroheima miały służyć dosadnemu wy- 
rażeniu treści filmu. Stroheim boleśnie prze- 
żywał każdy artystyczny kompromis, mając 
przede wszystkim na uwadze własną uczci- 
wość artystyczną 


ny lekkich obyczajów, spotykała się z ostrą 
krytyką i kiedy w 1942 roku film ponownie 
wszedł na ekrany, nowojorska cenzura nalega- 
ła, aby fragmenty nieobyczajne wyciąć. Na po- 
lecenie samych władz została natomiast usu- 
nięta pierwsza scena z nagością w filmie ra- 
dzieckim. Dotyczyło to filmu „„Ziemia” (1930) 
Ołeksandra Dowżenki, a scena przedstawiała 
oszalałą z rozpaczy młodą wdowę. 


Skandale na ekranie 


Od czasu, kiedy w 1896 roku kinetoskopowy film Thomasa Alvy Edisona 
„Taniec serpentynowy” („Taniec namiętności”) został zatrzymany przez cen- 
zurę, minęło ponad 100 lat historii kina. Wobec późniejszych skandali na 
ekranie film Edisona (z tancerką „Fatimą” Fuller w roli głównej) może dzi- 
siaj wywoływać uśmiech, jednak już wtedy reakcje oburzenia bywały dość 
gwałtowne — burmistrz Atlantic City wprowadził całkowity zakaz rozpo- 
wszechniania tego filmu. Od tego czasu skandale nieustannie towarzyszą hi- 
storii kina, choć coraz trudniej już zaszokować publiczność, przyzwyczajoną 
do widoku okrucieństw, przemocy i obscenicznych obrazów na ekranie. 


W 1919 roku pojawił się na ekranie pro- 
blem homoseksualizmu. W niemieckim filmie 
„Opowiadania niesamowite” w reżyserii Ri- 
charda Oswalda, w jednej ze scen przedsta- 
wiony został bal homoseksualistów. W rolach 
głównych wystąpili Conrad Veidt i Reinhold 
Schunzel. W wyniku licznych protestów i za- 
kazu cenzury temat homoseksualizmu nie był 
poruszany przez kilka następnych lat. 

Nie tylko nagość wywoływała skandale 
w przedwojennym kinie. W roku 1925 pojawił 
się film „Chciwość” Ericha von Stroheima, 
gdzie w sposób dość wyrazisty przedstawiony 
został tytułowy grzech, który doprowadza do 
tragedii w małżeństwie. Bohater morduje swo- 


ją żonę, a następnie ginie w walce z rywalem. 


W wersji pierwotnej film, zawierający wiele 
bulwersujących scen, trwał 7 godzin, lecz zo- 
stał skrócony przez cenzurę. Jednak nawet 
zabiegi cenzorskie nie 
uchroniły filmu von Stro- 
heima przed skandalem. 
Szokujący dla publiczno- 
Ści był w nim m.in. brak 
pozytywnego bohatera. 


W polskim filmie „Europa” (1932) Stefana 
i Franciszki Themersonów po raz pierwszy po- 
jawiła się naga kobieta zwrócona przodem do 
kamery. Cenzorzy domagali się wycięcia tej 
sceny, jednak reżyser nie zastosował się do na- 
kazu i film był wyświetlany w wersji nieocen- 
zurowanej. 

Jeden z największych skandali przedwo- 
jennego kina wywołał film Luisa Buńuela 
i Salvadora Dali „Pies andaluzyjski” (1928). 
Premiera wywołała oburzenie, ponieważ nig- 
dy wcześniej nie pokazano w kinie scen tak 
okrutnych. Już w początkowej sekwencji 
mężczyzna przecina brzytwą oko dziewczy- 
ny, w innej scenie z dłoni człowieka wycho- 
dzi rój mrówek, a dwóch księży przywiąza- 
nych jest liną do fortepianu, na którym leży 
gnijące mięso osła. Film atakował przyjęte 
normy społeczne, a oburzenie, z jakim pu- 
bliczność i duża część krytyki go przyjęła, 
Buńuel odczytywał jako potwierdzenie swo- 
ich poglądów, że człowiek jest więźniem 
norm społecznych. Z równą pogardą mówił 
o tych, którzy zachwycali się surrealistycz- 
nym językiem filmu: „Kupa durniów uważa 


e © Chęć wywołania skandalu 
filmami „Pies andaluzyjski” i „Zło- 
ty wiek” była jednym z przejawów 
walki Luisa Buńuela przeciw „bur- 
żuazyjnemu społeczeństwu”, „mie- 
szczaństwu” i wszelkim normom 
społecznym 


za piękne i poetyckie to, co jest 
zrozpaczonym i namiętnym nawo- 
ływaniem do morderstwa” — stwier- 
dził reżyser. 

Następny film Buńuela — „Złoty 
wiek” (1929), także wywołał skan- 
dal. Dzieło przyjęte zostało — zgod- 
nie z intencjami reżysera — jako atak 


na rodzinę, społeczeństwo i Kościół. W grudniu 
1930 roku najwyższe władze cenzorskie Francji 
zakazały wyświetlania tego filmu w awangar- 
dowym kinie Studio 28. Reżyser przedstawił 
w nim parę kochanków, którzy walczą ze społe- 
czeństwem, nie uznając żadnych norm i zasad. 


©> Filmem „Pan Verdoux” Char- 
lie Chaplin próbował udowodnić 
tezę, że kapitalizm prowadzi do 
zbrodni. Zamiast sympatycznego 
włóczęgi, jakiego zwykle 
grał Chaplin, publiczność 
zobaczyła zdesperowane- 
go mordercę, który popeł- 
nia zbrodnie, aby utrzy- 
mać rodzinę 


W filmie Buńuela mężczyzna policzkuje panią 
domu, ponieważ wylała kroplę wina na jego 
ubranie, a ojciec strzela do syna, gdyż prze- 
szkadza mu w skręcaniu papierosa. Akcja zo- 
stała przepleciona szokującymi sekwencjami 
filmu przyrodniczego o skorpionach. 

W 1934 roku skandal wywołał czechosło- 
wacki film „Ekstaza” w reżyserii Gustava Ma- 


f „Ona tańczyła jedno lato” był pierwsz 
filmem w całości dopuszczonym przez cen- 
zurę, w którym nagość kochanków pokaz: 
na została z naturalnością nie mającą wcześ- 
niej precedensu w kinie 


chaty'ego, z Hedwig Kiesler (znaną później 
jako Heda Lamarr) w roli głównej. Bohaterka 
filmu ucieka od męża impotenta, biegnie nago 
przez las, kąpie się w strumieniu, a następnie 
oddaje się namiętnej miłości z młodym inży- 
nierem w leśnej chacie. „Ekstaza” była pierw- 
szym publicznie rozpowszechnianym filmem, 
w którym ukazany został akt płciowy. 


Skandale w kinie powojennym 


W 1947 roku pojawił się film „Pan Verdoux” 
Charlesa Chaplina, z Mandy Correl, Robertem 


Lewisem i Chaplinem w rolach głównych. Re- 
żyser został po premierze zaatakowany przez 
konserwatywne gazety amerykańskie, ponie- 
waż przedstawił w tym filmie mordercę kobiet 


jako postać budzącą sympatię i współczucie, 


a motywy jego zbrodni 
wynikały z chęci pomocy 
najbliższym. Duża część 
publiczności była także 
zawiedziona Chaplinem 
w roli mordercy. Akcja fil- 
mu rozgrywa się w Pary- 
żu, w latach trzydzie- 
stych. Tytułowy bohater 

były urzędnik bankowy 

stracił majątek w wyni- 
ku kryzysu gospodarcze- 
go. Aby zapewnić utrzy- 
manie swojej kalekiej żonie i dziecku, staje się 
oszustem matrymonialnym, który następnie 
morduje naiwne kobiety. W końcu zostaje roz- 
poznany w restauracji przez krewnego jednej 
z ofiar. Zrezygnowany poddaje się i zostaje ska- 
zany na Śmierć. Film został oparty na faktach. 

Skandale na ekranie nie ominęły kina 
szwedzkiego. W 1951 roku cenzura dopuściła 
do rozpowszechniania film „Ona tańczyła jed- 
no lato” Arnego Mattsona, z Ullą Jacobsson 
i Folke Sundquistem w rolach głównych. Po- 
wodem oburzenia publiczności stały się m.in. 
sceny, w których para kochanków kąpie się na- 
go w jeziorze. Dopuszczenie filmu do dystry- 
bucji w Wielkiej Brytanii cenzura motywowa- 
ła stwierdzeniem, iż „w naszy 
powszechnie uważają, że w 
wszyscy kąpią się nago”. 

Z tego samego roku pochodzi film, który 
stał się największym skandalem kina niemiec- 
kiego. „Grzesznica” Willego Forsta natych- 
miast po premierze wywołała gwałtowną pu- 
bliczną dyskusję na temat granic moralności 
w dziełach filmowych. Wrzawa wokół filmu 
przyciągnęła do kin jeszcze więcej widzów. 
Przedstawiciele Kościołów protestowali prze- 
ciw grożącemu upadkowi obyczajów. Przed 


Skandynawii 


kinami dochodziło do starć między zwolenni- 
kami a przeciwnikami filmu, który bez wzglę- 
du na swoją artystyczną wartość stał się prze- 
bojem kasowym. Odtwórczyni głównej roli 
kobiecej, Hildegard Knef, zagrała postać Ma- 
riny — kobiety, która pod wpływem nieludz- 
kich stosunków w Niemczech podczas II woj- 
ny światowej została prostytutką. Marinę 
przemienia dopiero miłość do śmiertelnie cho- 
rego malarza, którego zagrał Gustav Fróhlich. 
Oburzenie przeciwników filmu skierowane 
było przeciw Hildegard Knef, która umocniła 


jednak zarazem swoją sławę w ówczesnym ki- 


nie niemieckim, a skandal związany z filmem 
„Grzesznica” sprawił, że aktorką zaintereso- 
wali się producenci i reżyserzy w Hollywood. 
Już w 1952 roku zagrała w filmie Henry'ego 
Kinga „Śniegi Kilimandżaro”. 

W 1961 roku pozycję czołowego skandalisty 
światowego kina umocnił Luis Buńuel. Stało 
się to za sprawą filmu „Viridiana”, w którym 
w rolach głównych wystąpili: Silvia Pinal, Fer- 
nando Rey i Francisco Rabal. Artystyczna war- 
tość „Viridiany” została doceniona na festiwalu 
filmowym w Cannes, gdzie film otrzymał Zło- 
tą Palmę. W wielu krajach wyświetlane były 


jednak tylko ocenzurowane wersje, a przedsta- 


wiciele Kościołów wyrażali oburzenie z 
powodu szokujących scen z chrześcijańską 
symboliką. W Hiszpanii film ten był całkowicie 
zakazany. „„Viridiana” w dość drastyczny spo- 
sób podejmuje temat niespełnienia się ideałów 
religijnych. Tytułowa bohaterka początkowo 
odbywa nowicjat w zgromadzeniu zakonnym 
i z oburzeniem odrzuca propozycję małżeństwa 
złożoną jej przez wuja, Don Jaime (Fernando 
Rey), który w następstwie tego popełnia samo- 
bójstwo. Wówczas Viridiana porzuca klasztor 
i wbrew woli współdziedzica zakłada w mająt- 
ku zmarłego wuja przytułek dla ubogich. Że- 
bracy nie potrafią jednak docenić tego miłosier- 
dzia, wdzierają się do domu i brutalnie obcho- 
dzą z właścicielami majątku. Scena uczty że- 
braków została uznana za parodię Ostatniej 
Wieczerzy. 


ft Orgia żebraków w filmie „Viridiana” zakończona została sceną kolacji przypominającą 
Ostatnią Wieczerzę 


Na początku lat sześćdziesiątych XX wieku 
szwedzki reżyser Ingmar Bergman zrealizo- 
wał filmową trylogię. W filmie „Jak w zwier- 
ciadle” (1960) przedstawił dramat rodziny 
umysłowo chorej kobiety. Dopiero po umie- 
szczeniu jej w szpitalu psychiatrycznym mąż, 
brat i rodzice ponownie znajdują pocieszenie 
w religii i odnajdują utracony spokój. W dra- 
styczny sposób została pokazana ludz- 
ka małostkowość. W następnym fil- 
mie, wchodzącym w skład 
trylogii, „Goście Wiecze- 
rzy Pańskiej” (1963) bo- 
haterem jest proboszcz, 
który traci wiarę, a następ- 
nie przeżywa nieodwza- 
jemnioną miłość. Trzecia 
część — „„Milczenie” (1963) 

wzbudziła najwięcej 
protestów. Film wywołał 
skandal, a zarazem stał się 
wielkim sukcesem arty- 
stycznym reżysera. Ogrom- 
ne zainteresowanie pu- 
bliczności było niespo- 
dzianką, ponieważ „Mil- 
czenie” uważane jest za 
film trudny, który powinien 
raczej odstraszać swoim 
pesymizmem. Główne bo- 
haterki filmu, siostry Es- 
ter (Ingrid Thulin) i Anna (Gunnel Lindblom), 
mieszkają wraz z synem Anny Johannem 
w dziwnym hotelu, gdzie żyją także liliputy, 
porozumiewające się między sobą w niezna- 
nym dla bohaterek języku. Ester cierpi na po- 
stępującą chorobę płuc. Jej cierpienie psy- 
chiczne wynika z nieodwzajemnionej lesbij- 
skiej miłości do Anny, która zaspokaja swoje 
potrzeby seksualne z obcym, przypadkowo 
spotkanym mężczyzną. Napięcie psychiczne 
doprowadza Ester do załamania nerwowego. 
Anna wyjeżdża z synem, zostawiając chorą 
i cierpiącą siostrę w hotelu. Odważne sceny 
erotyczne wywołały krytykę Kościoła i polity- 
ków w wielu krajach. Przyczyniło się to tylko 
do większej popularności filmu Bergmana. 

Wielki skandal obyczajowy wywołała 
w 1972 roku premiera filmu Bernardo Berto- 
lucciego „„Ostatnie tango w Paryżu”. Odbyła 
się ona na festiwalu filmowym w Nowym Jor- 
ku. Projekcji filmu towarzyszyły oklaski, ale 
i gwałtowne okrzyki protestu. Śmiałe sceny 
erotyczne sprawiły, że wokół filmu Bertoluc- 
ciego zaczęła narastać sława dzieła zakazane- 


go. W wielu krajach film ten nigdy nie był po- 
kazywany, a sami Włosi uznali go za porno- 
graficzny. W „Ostatnim tangu w Paryżu” 
główne role zagrali Marlon Brando jako sta- 
rzejący się Amerykanin Paul, którego żona po- 
pełniła samobójstwo, oraz Maria Schneider 
w roli młodej Francuzki Jeanne, napotkanej przez 
Paula w czasie oglądania mieszkania w Pary- 
żu. Między dwojgiem obcych sobie ludzi 

dochodzi do zbliżenia, w czasie którego 


t „Opowi 


terbury 


najważniejsza jest sama rozkosz, 
a nie uczucia. Bohaterowie wł 
wie nie znają się i nie podejmują 
nawet prób rzeczywistego pozna- 
nia. Wystarczą im doznania seksu- 
alne. W oryginalnej wersji filmu 
Paul mówi po angielsku, a jego 


© Film „Ostatnie tango w Pary- 
żu” wywołał falę zdecydowanego 
sprzeciwu wobec sposobu pok: 
wania ludzkich uczuć na ekranie 


partnerka po francusku. Kiedy bohater po pew- 
nym czasie próbuje związek usankcjonować, 
chcąc w ten sposób zapanować nad dziewczyną, 
Jeanne zaczyna się od niego oddalać, a następ- 
nie zabija partnera. Wśród zarzutów stawianych 
Bertolucciemu pojawiało się stwierdzenie, że 
„Ostatnie tango w Paryżu” koncentruje się jedy- 
nie na obsesjach seksualnych, a w pokazanym 
związku dwojga bohaterów brak jest jakichkol- 
wiek szlachetnych uczuć. 

Inny sławny reżyser światowego kina, a za- 
razem notoryczny skandalista — Pier Paolo Pa- 


solini — regularnie szokował widzów. 
Klimat seksualnego wyzwolenia 


w pierwszej połowie lat siedemdzie- 
siątych XX wieku umożliwiał poka- 
zywanie scen drastycznych, m.in. 
w filmie „Kwiat tysiąca i jednej no- 
cy” (1974). Także inne filmy Pasoli- 
niego, jak np. „Dekameron” (1971) 
i „Opowieści kanterberyjskie” (1972) 
obfitowały w sceny wywołujące pro- 
testy. Najbardziej jednak drastycz- 
nym filmem Pasoliniego stał się „Sa- 
ló, czyli 120 dni Sodomy” (1975), 


© Za pomocą drastycznych środ- 
ków filmowych Ingmar Bergman 
spróbował oddać w filmie „Milcze- 
nie” przejmujący dramat ludzkiej 
samotności 


ści kanterberyjskie” powstały na motywach zaczerpniętych z dzie- 
ła czternastowiecznego angielskiego poety Geoffreya Chaucera. Treścią dzieła 
są opowieści pielgrzymów udających się do grobu św. Tomasza Becketa w Can- 


z Sonią Saviange, Cateriną Boratto i Paolo Bo- 
nacellim w rolach głównych. Film ma charakter 
sadystycznej orgii, przerażającego spektaklu 
o niespotykanym dotąd w kinie nasileniu okru- 
cieństwa i bezwzględności. Akcja dzieje się na 
przełomie 1944 i 1945 roku we Włoszech. Gru- 
pa młodzieży zostaje uprowadzona z ulicy 
i przewieziona do willi, gdzie czterej szlachetnie 
urodzeni panowie wybierają do zaplanowanej 
wcześniej orgii ośmioro chłopców i dziewcząt. 
Młodzi, niewinni ludzie stają się ofiarami per- 
wersyjnych, sadystycznych rytuałów, a w koń- 


cu zostają zadręczeni na śmierć. Film Pa- 
soliniego spowodował liczne protesty, 
a w wielu krajach (m.in. we Włoszech) 
zakazano jego dystrybucji. 

Wielki skandal w światowym kinie 
przyniósł film japońskiego reżysera Na- 
gisy Oshimy „Imperium namiętności” 
(1976). W Japonii zabroniono wyświet- 
lania tego filmu, a reżyser został poste 
wiony przed sądem. Także w kilku kra- 
jach europejskich „Imperium namiętno- 
ści” jeszcze przez wiele lat nie można 
było wyświetlać w kinach. Reżyser po- 
kazał w tym filmie destrukcyjną siłę po- 
żądania, która prowadzi do tragedii. 
Scenariusz został oparty na kanwie au- 
tentycznego zdarzenia z 1936 roku. Wła- 
ściciel domu z gejszami porzucił rodzinę 
dla młodej prostytutki o imieniu Sada. 
Erotyczna fascynacja doprowadziła go 
do szaleństwa. Gdy namiętność zaczęła rządzić 
bohaterem, ostateczne spełnienie zaczął on wi- 
dzieć tylko w śmierci. 

Filmem, już przed premierą otoczonym at- 
mosferą skandalu, było „Ostatnie kuszenie 
Chrystusa” (1988) Martina Scorsese, z Wille- 
mem Dafoe, Harveyem Keitelem i Barbarą 
Hershey w rolach głównych. Reżyser spróbo- 
wał zmienić swoją wizją ewangeliczny prze- 
kaz. Wyobraził sobie, co by było, gdyby Chry- 
stus poddał się ludzkim pragnieniom i zrezy- 
gnował z odkupienia ludzi przez śmierć na 
krzyżu, a zamiast tego pokochał ludzką miło- 
ścią Marię Magdalenę, aby żyć długo i szczę- 
śliwie. „Ostatnie kuszenie Chrystusa” wywoła- 
ło gorące protesty wśród katolików na całym 
świecie, m.in. z powodu przedstawionej w fil- 
mie wizji pokusy. W wielu miastach próbowa- 
no zatrzymać dystrybucję filmu. W skrajnych 
przypadkach dochodziło do szantażu wobec 

aścicieli kin, gdzie film był wyświetlany. 
ód powodów filmowych skandali tra- 
ycyjnie powraca sposób przedstawiania te- 
matyki erotycznej. W 1992 roku liczne prote- 
sty konserwatywnych stowarzyszeń kobiecych 
wywołał film Paula Verhoevena „Nagi in- 


4 Sposób interpretacji ewangelii dokonany 
przez Martina Scorsese w filmie „Ostatnie 
kuszenie Chrystusa” wywołał protesty kato- 
lików w wielu krajach 


stynkt', z Sharon Stone i Michaelem 
Douglasem w rolach głównych. Stowa- 
rzyszenia te jeszcze przed premierą 
wzywały do bojkotu filmu, w którym 
bohaterka przedstawia obraz kobiety po- 
zbawionej godności. Sceny erotyczne 
naznaczone są perwersją, a sprawczyni 
całego zamieszania nawet podczas prze- 


słuchania siedzi bez bielizny, wcale tego 
nie ukrywając. Treścią filmu jest historia 
śledztwa w sprawie morderstw popeł- 
nianych przez nieznaną sprawczynię 
w czasie gry miłosnej. 


Skandale w polskim kinie 


W polskim kinie powojennym reżyse- 
rom raczej trudno było wywoływać skan- 
dale, m.in. z powodu ostrych ograniczeń 
cenzury. Prawdziwy skandal wywołał film 
Andrzeja Żuławskiego „ Diabeł”, którego 
dystrybucj 2 roku została wstrzyma- 
na. Premiera odbyła się dopiero szesnaście 
lat później, w 1988 roku. W rolach głów- 
nych wystąpili: Leszek Teleszyński, Iga 
Mayr, Wojciech Pszoniak i Małgorzata 
Braunek. Akcja filmu osa- 
dzona została w roku 1793, 
kiedy do Wielkopolski na 
mocy układów  rozbioro- 
wych wkraczają pruskie 
wojska. Nieznajomy — Dia- 
beł (Wojciech Pszoniak) 
uwalnia niedoszłego królo- 
bójcę Jakuba (Leszek Tele- 
szyński) z klasztoru zamie- 
nionego w więzienie. Wy- 
wozi go wraz z młodą za- 
konnicą, a następnie towa- 
rzyszy mu w 
drówki do rodzinnego dwo- 
ru. Jakub jest świadkiem ze- 
psucia i rozkładu — widzi 
orgie urządzane w pobliskim 
zamku matkę po 


czasie wę- 


przez 


śmierci ojca. Nierozpoznany 
przez nią bliski jest uczest- 
nictwa w kazirodczym związku. Od Nieznajome- 
czał 


go Jakub otrzymuje brzytwę, aby oczy: 
świat z występku. Uciekając w obłędzie z mie 
rozpusty, tnie brzytwą dziewczynę, ofiarowując: 


* „Imperium namiętności” — 
jedno z najbardziej szokują- 
cych dzieł wśród japońskich fil- 
mów o treści erotycznej — wy- 
wołało także skandal o zasięgu 
światowym 


mu swoje wdzięki. Zabija także 
swoją wiarołomną narzeczoną 
podczas porodu, matkę, brata i sio- 
strę, a także inne osoby. „Diabeł” 
przy swojej szokującej formie był 
ciekawą próbą filmowego traktatu 
historiozoficznego. 

Atmosferą skandalu otoczony 
był także inny film Andrzeja Żu- 
ławskiego — „Szamanka” (1996), 
zrealizowany według scenariusza 


f W filmie „Nagi instynkt” Sharon Stone 
przyczyniła się do stworzenia aury skanda- 
lu, co bardzo pomogło w promocji dzieła 
o nie najwyższej wartości artystycznej 


Manueli Gretkowskiej. W roli antropologa Mi- 
chała wystąpił Bogusław Linda, a Włoszkę za- 
grała Iwona Petry. Między dwojgiem bohaterów 
dochodzi do zbliżenia, które jest początkiem peł- 
nej perwersji erotycznej fascynacji. Tłem rozgry- 
wających się wydarzeń są badania antropolo- 
giczne zwłok szamana, który zmarł gwałtowną 
śmiercią 3 tysiące lat wcześniej. Kiedy Michał, 
nie wytrzymując dominacji partnerki, chce ją po- 
rzucić i wstąpić do zakonu, zostaje po akcie mi- 
łosnym zabity przez dziewczynę puszką konser- 
wy. Kulminacyjną scenę stanowi wyjadanie 
przez Włoszkę mózgu zabitego kochanka. 
Skandalizujący charakter wielu filmów nie 
zawsze można uzasadnić potrzebą wyrażenia 
naprawdę ważnych treści. Często motywacje 
leżą także w osobistych skłonnościach twórców 
do szokowania publiczności. Niekiedy powo- 
dem są potencjalne dochody, jakie ma przy- 
nieść film swoim autorom i producentom. 


istoria Oscarów jest ściśle związa- 
H na z dziejami amerykańskiej Aka- ( p 

demii Sztuki i Wiedzy Filmowej, 
nazywanej w skrócie Akademią Filmową. 
Pomysł jej utworzenia powstał na początku | 
1927 roku podczas towarzyskiego spo- | 
tkania czterech osobistości Holly- 
woodu: szefa wytwórni Metro- 
-Goldwyn-Mayer Louisa B. Ma- 
yera, aktora Conrada Nagela, 
reżysera Freda Nibla i jednego 
z liderów Związku Producen- 
tów Filmowych (AMPP) Freda L 
Beetsona. Amerykański przemysł 
filmowy stanął wtedy w obliczu 
przełomowych wydarzeń: nad- 
chodziła epoka filmu dźwiękowe- 
go, czego wkrótce najlepszym dowo- 
dem był pokazywany w kinach od 6 paź- 
dziernika 1927 roku pierwszy film 
mówiony, „Śpiewak jazzbandu”. Wpraw- 
dzie amerykański przemysł filmowy 
utrzymywał druzgocący prymat w świe- 
cie (w okresie, gdy powstawała Aka- 
demia, jego udział w Światowej pro- 
dukcji filmowej wynosił 85 procent), 
ale widać było pierwsze oznaki kryzy- 
su. W dodatku do głosu dochodziły co- 
raz częściej związki zawodowe aktorów 
i pracowników branży filmowej, doma- ł 
gające się większego wpływu na produ- 
kowane przez siebie dzieła i stosownych 
wynagrodzeń. 


/ 


Takie były początki 


Jednym z głównych zadań Akademii 
Filmowej była więc od początku mediacja 
w sporach między producentami i całą 
rzeszą pracowników asystu- 
jących przy powstawaniu fil- 
mów. Kolejnym — demento- 


© W 1946 r. dzien- 
nikarze podali do publicz- 
nej wiadomości, że sam 
posążek wart jest zale- 
dwie 4 dolary. Nawet jeśli 
dziś koszty produkcji są tro- 
chę większe, zdobycie Osca- 
ra kosztuje wiele potu i tru- 
du, a jego wartość 
jest w świecie fil- 
mu wprost bez- 
cenna 


wanie plotek stawiających w złym świetle śro- 
dowisko filmowe, rozsiewanych przez obroń- 
ców moralności, dla których Hollywood stanowiło 
siedlisko wszelkiego zła i zgnilizny obyczajo- 
wej. Krytyka prowadzona przez organizacje 
w rodzaju Amerykańskiej Ligi Moralności była 
niebezpieczniejsza, niż się to może dzisiaj wy- 
dawać. Wywlekane przez prasę na Światło 
dzienne prawdziwe lub urojone skandale oby- 
czajowe prowokowane przez wielkie gwiazdy 
powodowały szeroko zakrojone akcje bojkotu 
niektórych filmów. Coraz głośniej domagano się 
wprowadzenia oficjalnej cenzury państwowej, 
co zagroziłoby przyszłości amerykańskiego 
przemysłu filmowego. Akademia Filmowa mia- 


l 
| s. 
al 


, Festiwale filmowe — 
(i Oscary 


v Kiedy 16 maja 1929 roku zgromadzeni w holu wielkiego hol- 


_ 


prezentując szerokiej publiczności 
najlepsze tradycje kinematografii 
amerykańskiej. 

11 stycznia 1927 roku w hote- 
lu Ambassador w Los Angeles ze- 
brał się komitet założycielski Aka- 


| ła za zadanie umocnić jego prestiż, 


demii Filmowej. W połowie marca 1927 roku 
powstał tymczasowy zarząd Akademii, na 
którego czele stanął aktor Douglas Fair- 
banks. 

11 października 1927 roku, tydzień po nada- 
niu Akademii Filmowej statusu towarzystwa 
wyższej użyteczności, w sali balowej hotelu 
Biltimore w Los Angeles odbył się uroczysty 
bankiet organizacyjny z udziałem 300 zapro- 
szonych gości. 231 osobistości, które wysta- 
wiły dla Akademii studolarowe czeki, zostało 
jej pierwszymi członkami. 20 czerwca 1928 roku 
Akademia opublikowała deklarację swoich sta- 
tutowych założeń. Wśród nich znalazły się 
m.in.: walka z niesprawiedliwymi i krzyw- 


lywoodzkiego Roosevelt Hotel jurorzy i zaproszeni goście ob- 
serwowali pierwszą w historii uroczystość wręczania 
statuetek Academy Award, nie zdawali sobie w pełni sprawy, 
że uczestniczą w tworzeniu historii. Nagroda, której głównym 
celem była poprawa reputacji przemysłu filmowego, 
nadszarpniętego w szalonych latach dwudziestych, wkrótce — 
już jako Oscar — stała się nie tylko największym wyróżnieniem 
, w branży filmowej, ale prawdziwą kopalnią złota. 


dzącymi atakami z zewnątrz, działanie na 
rzecz harmonii między członkami Akademii 
oraz członkami branży filmowej, dbanie o ochro- 
nę honoru i dobrej opinii zawodu filmowca, 
wspieranie postępu i rozwoju artystycznego 
oraz naukowego w dziedzinie filmu przez wy- 
mianę twórczych idei, a także przez nagrody 


% Hollywoodzka Akademia Filmowa doceniła doniosłość dźwięku w filmie i w swo- 
im pierwszym werdykcie z 1929 r. przyznała nagrodę specjalną wytwórni Warner 
Bros. za wyprodukowanie „Śpiewaka jazzbandu”: „pionierskiego filmu mówionego, 
który zrewolucjonizował przemysł filmowy” — jak napisano w uzasadnieniu 


przyznawane za osiągnięcia w poszczególnych 
dziedzinach. 


Rycerz na taśmie filmowej 


W latach dwudziestych, kiedy powstawała 
amerykańska Akademia Filmowa, festiwale filmo- 
we oraz przyznawanie nagród za zasługi dla prze- 
mysłu filmowego były czymś praktycznie niezna- 
nym. Pierwszy festiwal w Wenecji zorganizowano 
dopiero w 1932 roku (a towarzyszący mu oficjalny 
konkurs z nagrodami przyznawanymi na podsta- 
wie werdyktu międzynarodowego jury w roku 
1935), natomiast historia festiwalu w Cannes jest 
jeszcze krótsza i zaczyna się w 1946 roku. 


©. W 1935r. za najlepszą aktorkę uznano 
Claudette Colbert (rola w nagrodzonym 
jeszcze 3 innymi Oscarami filmie „Ich no- 
ce”). Cudowne dziecko Hollywoodu Shir- 
ley Temple uhonorowano Oscarem specjal- 
nym za: „dostarczenie więcej szczęścia mi 
lionom dzieci i dorosłych niż jakiekolwiek 
inne dziecko [...] w historii Hollywood” 


Zanim pojawił się Oscar, najwybitniej- 
si amerykańscy twórcy filmu nagradzani 
byli przez pisma branżowe, m.in. „Photo- 
play” i „Film Daily”, oraz sporadycznie 
otrzymywali nagrody z okazji wielkich 
wystaw światowych, w mniejszym stopniu 
za jakość artystyczną filmów, a bardziej 
dla uhonorowania reprezentowanej przez 
film potęgi możliwości technicznych. 

W takich warunkach rodził się Oscar, 
pierwsza prawdziwie filmowa nagroda 
świata. Już w 1927 roku utworzony został 
składający się z siedmiu osób komitet zało- 
życielski nagród Akademii. W jego skład 
weszli: biznesmen Sid Grauman, scenarzy- 
stka Bess Meredyth, aktor Richard Barthe|l- 
mess, reżyserzy James Stuart Blackton, Da- 


vid Wark Griffith i Henry King, oraz przewodni- 
czący zespołu, znany scenograf Cedrick Gibbons. 
Ten ostatni był twórcą projektu statuetki, który 
podobno narysował na serwetce podczas bankietu. 
Jego szkic został oficjalnie zaaprobowany przez 
władze Akademii w 1928 roku i przekazany rzeź- 
biarzowi George'owi Stanleyowi do wykonania 
odlewu statuetki. 

Academy Award — bo tak brzmi oficjalna na- 
zwa nagrody — przedstawia rycerza trzymającego 
oburącz wielki miecz zwrócony ostrzem w dół. 
Postać stoi na postumencie z rolki taśmy filmo- 
wej. Ma ona symbolizować pięć założycielskich 
wydziałów Akademii Filmowej: aktorski, reżyser- 
ski, producencki, scenopisarski i techniczny. Na 
dole postumentu znajduje się napis A.M.P.A.S 
(skrót od nazwy Academy of Motion Pictures Arts 
and Sciences), poprzedzony od roku 1941 zna- 
kiem ©, gdy statuetka uzyskała prawa autorskie 
i została zarejestrowana jako znak firmowy Aka- 
demii. Oscar mierzy 13,5 cala (czyli 34,4 cm), 
waży 8,5 funta (nieco ponad 3,8 kg) i jest wyko- 


nany z brązu pokrytego warstewką czternastoka- 
ratowego złota. Tylko trzykrotnie do wykonania 
Oscaró żyto innego materiału: w czasie wzmo- 
żonego wysiłku wojennego Stanów 
Zjednoczonych w latach 1942— 
1944 laureatom wręczano pozłaca- 
ne gipsowe plakietki z wytłoczoną 
figurką Oscara. Był to symbolicz- 
ny gest Akademii, wyrażający 
obywatelskie poczucie troski 
o losy wojny. 

Okoliczności, w jakich 
Academy Award stała się 


m Wręczanie Oscarów to 
największe święto w Świe- 
cie filmu. W 1937 r. nagro- 
dy zdobyli (od lewej): Paul 
Muni (najlepszy aktor), 
Louise Rainer (najlepsza 
aktorka) i Frank Capra 
(reżyseria) 


Oscarem, do dziś nie zostały w pełni 
wyjaśnione. Najbardziej prawdopodob- 
ną i uznaną przez samą Akademię jest 
wersja z 1931 roku, która uczyniła mat- 
ką chrzestną nazwy statuetki Marga- 
ret Herrick, ówczesną kustosz księgo- 
zbioru Akademii. Podobno ujrzawszy 
po raz pierwszy posążek, miała ona 
wykrzyknąć: „Ależ on jest podobny 
do mojego wuja Oscara! '. Rozpo- 
wszechniona przez dziennikarza Sid- 
neya Skolsky'ego nazwa przyjęła się 
i została popularnym synonimem ofi- 
cjalnej nazwy „Academy Award” (Na- 
groda Akademii). 


Zasady konkursu 


W lipcu 1928 roku zarząd Akade- 
mii Filmowej poparł projekt przyzna- 
wania nagród w dwunastu kategoriach 
oraz wyznaczył ramy czasowe pre- 
miery ekranowej filmów kandydują- 
cych do przyznawanej po raz pierw- 
szy nagrody w konkursie indywidual- 
nym. Obejmowały one okres dwuna- 
stu miesięcy: od I sierpnia 1927 do 31 lipca 
1928 roku. Taki układ utrzymywał się jeszcze 
przez cztery następne edycje, a począwszy od 
roku 1934 został zmieniony na wariant roku 
kalendarzowego (z tego powodu w sezonie 
1932-1933 połączono w jednym konkursie kan- 
dydatury aż z 17 miesięcy: od 1 sierpnia 1932 
roku do 31 grudnia roku 1933). 

Poinformowane o zasadach przyznawania 
nagrody wytwórnie filmowe dostarczyły Akade- 
mii listy pretendentów mieszczących się w przy- 


jętych ramach czasowych. Zostały one rozesła- 


ne do kilkuset członków Akademii z prośbą 
o wstępne wytypowanie kandydatur do najwyż- 
szych laurów, z istotnym zastrzeżeniem (które 


e Oscar dla najlepszej aktorki był jedną 
z najważniejszych nagród Akademii Filmo- 


wej, przyznawaną od początku istnienia 
konkursu. Betty Davis zdobyła Oscara dwa 
razy: pierwszy raz w 1936 r. za rolę w filmie 
„Kusicielka” w reż. Alfreda E. Greena 


miało zapobiec tendencyjnemu nagradzaniu fil- 
mów amerykańskich), iż nie będą brane pod 
uwagę kryteria narodowości oraz fakt posiadania 
członkostwa Akademii przez szefów wytwórni 


kandydujących obrazów. Ostatecznie dziesięciu 
najwyżej ocenionych przez jurorów przedstawi- 
cieli każdej kategorii trafiło do pięciu zespołów 
sędziowskich reprezentujących poszczególne 
wydziały Akademii. Na nich spoczął obowiązek 
wybrania finalistów, spośród których pięciooso- 
bowe jury główne (reprezentanci: aktorów — Alec 
Francis, reżyserów — Frank Lloyd, scenopisarzy - 
Tom Geraghty, producentów — Sid Grauman 
i techników — A. George Volck) wybrało zwy- 
cięzców. Werdykt został podany do wiadomości 
publicznej natychmiast, ale uroczyste wręczenie 
nagród nastąpiło dopiero trzy miesiące później 
(16 maja 1929 roku) podczas bankietu. 

Liczba nagradzanych katego- 
rii zmieniała się wraz z upływem 
lat. W latach 1929-1930 nagro- 
dy Akademii przyznano tylko 
w ośmiu kategoriach, w następ- 
nym sezonie w dziesięciu. Po- 
tem nastąpił jednak dynamiczny 
wzrost liczby przyznawanych na- 
gród: w 1939 roku nagrodzono 
aż dwadzieścia dwie dziedziny 
przemysłu filmowego. Również 


© Do wyjątków należy sytua- 
cja, by liczba nominacji zga- 
dzała się z liczbą statuetek. 
Tak się zdarzyło w wypadku 
„Ben Hura” — ta superpro- 
dukcja historyczna zdobyła 
w 1959 r. aż 11 Oscarów 


system selekcji kandydatów do nagrody i zwy- 
cięzców nie przetrwał długo. Od 1946 roku 
(dziewiętnasta edycja) nastąpiła pełna modyfi- 
kacja systemu kilkustopniowej selekcji kandy- 
datur. O ile w pierwszych konkursach po- 
wszechny charakter miało typowanie do nagro- 
dy, a o dalszych jej losach decydowało kilkuo- 
sobowe jury, o tyle w następnych zasada ta zo- 
stała odwrócona. Tak więc etap nominacji jest 
obecnie domeną wyspecjalizowanych zespołów 
jurorskich, które sporządzają co roku listę pię- 
ciu kandydatów nominowanych do Oscara 
w danej dziedzinie, natomiast o tym, komu 
przypadną statuetki, rozstrzyga wynik głosowa- 
nia wszystkich uprawnionych członków Akade- 
mii Filmowej — przedstawicieli różnych zawo- 
dów związanych z filmem. 


Głosowanie jest tajne. Każdy z uprawnionych 
do głosowania wypełnia kwestionariusz, w którym 
umieszcza swoje konkursowe typy. Odbywa się to 
dwukrotnie: w wyborach wstępnych, które mają 
na celu wyselekcjonowanie pięciu kandydatów 
z każdej kategorii, oraz w głosowaniu końcowym, 
wyłaniającym zdobywców głównych nagród. Od 
roku 1944 obowiązuje limit pięciu nominacji 
w kategoriach głównych (reżyseria, aktor, aktorka, 
role drugoplanowe, scenariusz), a od roku 1946 we 
wszystkich pozostałych. 

Nad bezpiecznym przebiegiem głosowania 
czuwa od połowy lat trzydziestych ta sama, 
w pełni niezależna od Akademii firma AB 
|tz 
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nicza Price Waterhouse and Company. Przez 
pierwszych kilka lat wręczania nagród informa- 
cje o zwycięzcach przekazywano prasie wcześ- 
niej, po to, by dziennikarze mogli przygotować 
publikacje na temat laureatów. Gdy jednak zda- 
rzył się przeciek i jedna z gazet naruszyła tę 
dżentelmeńską umowę, wyniki głosowania oto- 
czono najściślejszą tajemnicą, która zostaje 
uchylona dopiero w galowy wieczór. 


Uparciuch Scott 


Początkowo uroczystość wręczania Oscarów 
miała charakter spotkania towarzyskiego opłaca- 
nego przez wielkie wytwórnie filmowe i odby- 
wającego się na przemian w dwóch wielkich ho- 
telach Los Angeles: Ambassadorze i Biltimore. 
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e „Titanie” Jamesa Camerona od począt- 
ku był faworytem nie tylko widzów, ale 
i jury: zdobył w 1998 r. 11 Oscarów, w tym 
najważniejszy — za reżyserię 


Tak było do czasu, gdy wzrastająca liczba juro- 
rów i zaproszonych gości oraz coraz większe za- 
interesowanie mediów uczyniły organizację fi- 
nałowych bankietów zbyt skomplikowanym 
przedsięwzięciem. Już w latach trzydziestych 
uroczystość była transmitowana przez radio. Po 
ograniczeniach budżetowych związanych z cza- 
sem II wojny światowej od 1944 roku uroczy- 
stość rozdania Oscarów stała się znacznie bar- 
dziej reprezentacyjna. Do dzisiaj odbywa się ona 
w wielkich, zdolnych pomieścić kilka tysięcy za- 
proszonych gości salach teatrów Los Angeles. 

Z czasem w przekaz z uroczystości rozdania 
Oscarów zaangażowała się telewizja. 19 marca 
1953 roku Amerykanie po raz pierwszy obejrzeli 
na żywo trwającą półtorej godziny transmisję z tej 
uroczystości, która odbyła się w hollywoodzkim 
RKO Pantages Theatre. Prawa do tej transmisji 
zostały sprzedane za sumę 100 tysięcy dolarów te- 
lewizji NBC. Od tej pory telewizja nieodłącznie 
towarzyszy oscarowej gali. Kolejna transmisja 
przeprowadzona z uroczystości 25 marca 1954 ro- 
ku zgromadziła przed telewizorami aż 43 miliony 
Amerykanów. Kiedy w roku 1966 telewizja ABC 
- po kilku latach monopolu NBC do transmisji 
wręczania Oscarów włączyły się również ABC 
i CBS — zaprezentowała po raz pierwszy uroczy- 
stość w kolorze, obejrzało ją aż 55 milionów tele- 
widzów. W następnych latach ustanawiano kolej- 
ne rekordy oglądalności. Dzi- 
siaj prawo do przedstawienia 
reklam w przerwach pomiędzy 
prezentacjami kolejnych fil- 
mów nominowanych jest warte 
miliony dolarów. 

Obecnie przyznawane są na- 
grody w 22 kategoriach. Jeden 
film może zdobyć teoretycznie 
19 nominacji i tyleż Oscarów. 
W praktyce nigdy się to nie 
zdarzyło, choć niektóre obrazy 
były bliskie tego sukcesu. Ab- 
solutnymi rekordzistami są: 
„Wszystko o Ewie” Josepha L. 
Mankiewicza z 1951 roku oraz 
„Titanic” Jamesa Camerona 
z roku 1997, które uzyskały aż 
po 14 nominacji. Kolejne miej- 
sce zajmuje „Przeminęło z wia- 
trem” z 1939 roku z 13 nominacjami (9 Oscarów 
1940). Zgoła inny rekord pobiły filmy „Punkt 
zwrotny” z roku 1977 i „Kolor purpury” z 1986 ro- 
ku, które mimo otrzymania aż po 11 nominacji nie 
zdobyły ani jednej statuetki. Prawie to samo spo- 
tkało „Chinatown” Romana Polańskiego z roku 
1974, film, który mimo otrzymania nominacji aż 
w 11 kategoriach, dostał zaledwie jedną statuetkę 
dla Roberta Towne'a za scenariusz (Oscar 1975). 
Zdystansował go wówczas „Ojciec chrzestny IT”, 
który 9 nominacji zamienił na 6 Oscarów. Najwię- 
cej Oscarów zdobyły dotychczas dwa filmy: „Ben 
Hur” Williama Wylera z 1959 roku i „Titanic” — po 
11 Oscarów (odpowiednio w 1960 i 1998). 

Najwięcej Oscarów we wszystkich kategoriach 
zdobył Walt Disney, którego uhonorowano 26 na- 
grodami regulaminowymi i 6 wyróżnieniami spe- 


©» Nagrody Akademii Filmowej to nie tylko 
radość zwycięstwa, ale także smak porażki: 
do wielkich przegranych zalicza się „China- 
town” Romana Polańskiego ze znakomitą 
rolą Jacka Nicholsona 


cjalnymi. Z kolei największą liczbę nagród za in- 
dywidualne osiągnięcia zdobył Cedrick Gibbons, 
który otrzymał aż 11 Oscarów za scenografię. 

Nie zawsze zdobycie Oscara było traktowane 
jako zaszczytne wyróżnienie, a w ponadpół- 
wiecznej historii tej uroczystości zdarzały się 
przypadki odmowy jego przyjęcia. W najbardziej 
spektakularny sposób uczynił to Marlon Brando, 
a największym uparciuchem okazał się George 
C. Scott. Brando został uznany za najlepszego 
aktora w 1973 roku za rolę w filmie „Ojciec 
chrzestny”. Jednak gdy odczytano nazwisko 
zwycięzcy, na scenie pojawiła się drobna długo- 
włosa dziewczyna ubrana w strój indiański. Była 
to Maria Cruz, przedstawicielka plemienia Apa- 
czów, która w imieniu aktora odmówiła przyjęcia 
Oscara na znak protestu przeciw dyskryminacji 
Indian amerykańskich. George C. Scott zapisał 
się w annałach oscarowej gali dwukrotnie: naj- 
pierw w 1962 roku, kiedy odmówił zaakceptowa- 
nia nominacji za drugoplanową rolę w filmie „Bi- 
lardzista”, oraz w 1970, kiedy nie przyjął Oscara 
za kreację tytułowego bohatera w dramacie wo- 
jennym „Patton”. 

Polskie związki z Osca- 
rem nie są szczególnie bo- 
gate, jeśli zważy się sukce- 
sy innych kinematografii 
europejskich. Zaczęło się 


w 1964 roku, gdy nominację w kategorii filmu 
obcojęzycznego otrzymał „Nóż w wodzie” Ro- 
mana Polańskiego, który jednak musiał uznać 
wyższość Federica Felliniego. Trzy lata później 
na liście nominowanych w tej samej kategorii 
znalazła się superprodukcja „„Faraon” w reżyserii 
Jerzego Kawalerowicza. Druga połowa lat sie- 
demdziesiątych obfitowała w nominacje, które 
jednak ani razu nie zamieniły się w wymarzoną 
statuetkę: „„Potop” Jerzego Hoffmana (nominac- 
ja 1975), „Ziemia obiecana” Andrzeja Wajdy 
(1976), „Noce i dnie” Jerzego Antczaka (1977), 


„Panny z Wilka” Wajdy (1979) i Wajdy „,Czło- 
wiek z żelaza” (1982). Doczekaliśmy się nato- 
miast Oscarów w innych kategoriach: za krót- 
kometrażowy film animowany „„Tango” w 1983 
roku uhonorowany został Zbigniew Rybczyń- 
ski, w 1995 Jerzy Kamiński za zdjęcia, a Alan 
Starski i Ewa Braun za scenografię do filmu 
„Lista Schindlera” Stevena Spielberga. 

Oscary każdego roku rozpalają wyobraźnię 
milionów kinomanów na całym świecie. Filmy, 


© ft Polscy twórcy filmowi byli wielokrot- 
nie nominowani do Oscara, ale bezcenne sta- 
tuetki zdobyli nielicz- 
ni, m.in. Ewa Braun 
i Alan Starski za sce- 
nografię 


©. Mimo że filmy An- 
drzeja Wajdy uzyski- 
wały nominacje wie- 
lokrotnie w kategorii 
„najlepszy film obco- 
języczny”, nigdy nie 
otrzymały hollywoodz- 
kiej nagrody. Także 
„Człowiek z żelaza”, 
nagrodzony wcześniej 
w Cannes, z rewela- 
cyjnymi rolami Kry- 
styny Jandy i Jerze- 
go Radziwiłowicza, nie 
wygrał konkursu 


które uzyskują nagrody, stają się przebojami: 
kina wprowadzają je na ekrany po raz drugi; dla 
twórców oznacza to sławę, dla producentów 
niemałe pieniądze. 

W gronie historycznych pierwszych zdo- 
bywców Oscarów (1929, dla filmów zrealizo- 
wanych między | sierpnia 1927 a 31 lipca 
1928) znaleźli się: film — „Skrzydła”, aktor 
Emil Jannings, aktorka — Janet Gaynor, reżyse- 
ria — Frank Borzage, reżyseria filmu komedio- 
wego — Lewis Milestone, scenariusz adaptowa- 
ny — Benjamin Glazer, scenariusz oryginalny 
Ben Hecht, opracowanie napisów filmowych 
Joseph W. Farnham, najlepsze zdjęcia — Charles 
Rosher i Karl Sturss, dekoracja wnętrz — Wil- 
liam Cameron Menzies, artystyczna jakość pro- 
dukcji — „Wschód słońca”, efekty inżynieryjne 

Roy J. Pomeroy. Dodatkowo przyznano dwie 
nagrody specjalne, które otrzymały: wytwórnia 
Warner Bros. za wyprodukowanie „Śpiewaka 


jazzbandu” i Charles Chaplin za wszechstron- 


ność oraz geniusz scenarzysty, aktora, reżysera 
i producenta filmu „Cyrk”. 

Ważne wydarzenia polityczne miały dwukrot- 
nie wpływ na przesunięcie terminu uroczystości. 
W roku 1968 po zabójstwie pastora Martina Luthe- 
ra Kinga ceremonię zaplanowaną na 8 kwietnia 
przesunięto o dwa dni. W roku 1981 przesunięto 
o jeden dzień imprezę wyznaczoną na 30 marca, 
gdy doszło do zamachu na życie prezydenta Ronal- 
da Reagana. 


Europejskie nagrody filmowe 


Najważniejsze europejskie nagrody filmowe przyznawane są na festiwalach filmowych w Cannes, Wenecji i Berli- 
nie. Filmy ocenia na przeglądach specjalnie powołane jury, które przyznaje nagrody. Nagrody te mają najczęściej 
znaczenie prestiżowe i często decydują o dalszej drodze twórczej wyróżnionych nimi artystów. 


ierwszy europejski festiwal filmowy od- 

był się już w 1910 roku w Mediolanie. 

Do konkursu stanęły wówczas filmy pro- 
ducentów włoskich, niemieckich, francuskich 
i amerykańskich. Główną nagrodę na festiwa- 
lach filmowych długo nazywano po prostu 
Grand Prix, zanim poszczególne festiwale za- 
częły nadawać jej indywidualne nazwy, kojarzą- 
ce się publiczności z miejscem festiwalu. Pierw- 
szą nagrodę na pierwszym periodycznie powta- 
rzanym festiwalu w Wenecji nazwano Złotym 
Lwem Świętego Marka (z odpowiednią statuet- 
ką), na festiwalu w Cannes ustanowiono nagro- 
dę znaną dziś jako Złota Palma, na festiwalu 
w Berlinie przyznawany jest Złoty Nie- 
dźwiedź, w San Sebastian lau- 
reaci otrzymują Złotą Mu- 
szlę, a w Karlowych Warach 
nagrodą jest Kryształowy 
Globus. Druga nagroda czę- 
sto nazywana jest Nagrodą 
Specjalną i zwykle dotyczy 
dzieł, w których jurorzy do- 
strzegli twórcze poszukiwa- 
nia w zakresie formy filmo- 
wej. Przyznawane są także 
nagrody dla najlepszej aktor- 
ki i aktora, nagradzana jest 
reżyseria, osobne nagrody 
otrzymują autorzy zdjęć, sce- 
nariuszy i muzyki, jednak na- 
grody te nie zawsze przyzna- 
wane są każdego roku. Istnieją także specjalne 
nagrody dla debiutów filmowych. 

Bywa, że nagrody dzielone są ex aequo mię- 
dzy dwa filmy. Przyznawane są także wyróż- 
nienia honorowe, a osobną grupę stanowią na- 
grody władz lokalnych, klubów filmowych, re- 
dakcji periodyków oraz nagrody wyłonione 
podczas plebiscytu uczestników. Wśród nagród 
pozaregulaminowych do najważniejszych nale- 
żą nagrody krytyki i nagroda ekumeniczna, 
nadawane także na festiwalach, na których nie 
ma oficjalnego jury. Międzynarodowa Nagroda 
Krytyki przyznawana jest przez jury Międzyna- 
rodowej Federacji Prasy Filmowej, FIPRESCI 
(Fódćration Internationale de la Presse Cinćma- 
tographique). Stowarzyszenie to powstało 
w 1930 roku w Brukseli, ale jego siedzibą stał 
się Paryż. Federacja skupia organizacje krytyki 
i prasy filmowej z poszczególnych krajów 
(m.in. polski Klub Krytyki Filmowej) oraz 
członków indywidualnych, wybranych spośród 
znanych krytyków filmowych. Międzynarodo- 
wa Nagroda Krytyki przyznawana jest na waż- 
niejszych europejskich festiwalach filmowych 
od 1946 roku. Stanowi przeciwwagę dla oficjal- 
nych nagród festiwalowych i jest bardzo cenio- 
na w branży filmowej. 

Nagroda ekumeniczna ustanowiona została 
w 1974 roku jako połączenie dwóch nagród 
międzynarodowych organizacji wyznaniowych: 
katolickiego OCIC (/nternational Catholic 


Organization for Film and Audiovisual; od 
1952 r.) i ewangelickiego Interfilmu (od 
1969 r.), a przyznawana jest filmom sku- 
pionym na duchowym wymiarze ludzkiej 
egzystencji, przy czym nie muszą to być 
filmy religijne. 


1 © W 1%7r. Złote- 
go Lwa na festiwalu 
w Wenecji otrzymał 
Luis Buńuel za film 
„Piękność dnia”, 
w którym główną rolę 
kobiecą zagrała Ca- 
therine Deneuve 


Polskich Filmów Fabularnych w Gdań- 
sku/Gdyni, organizowany od 1974 roku, 
oraz festiwal w Budapeszcie, istniejący 
od 1983 roku. Jury przyznaje na tych fe- 

stiwalach doroczne nagrody najlep- 

szym filmom wśród produkcji 
lokalnej kinematografii. 


Złoty Lew Świętego Marka 


Pierwszym stałym festi- 
walem filmowym w Euro- 

pie stał się Międzynaro- 

dowy Festiwal Filmowy 

w Wenecji. Przyznawa- 
na na tym festiwalu pierw- 
sza nagroda — Złoty Lew 
Świętego Marka, jest jedną 
z najważniejszych nagród fil- 
mowych na kontynencie eu- 
ropejskim. Międzynarodowy 
Festiwal Filmowy w Wenecji 
narodził się jako impreza to- 
warzysząca Biennale di Venezia, które od lat po- 
święcone było sztukom plastycznym. 6 sierpnia 
1932 roku przy okazji weneckiego Biennale 
otwarto Międzynarodowy Festiwal Filmowy, 
który trwał 16 dni i dał początek cyklicznie odby- 
wającej się imprezie. Początkowo festiwal prze- 


fr Pałac festiwalowy w Wenecji dekorują flagi państw, których filmy wyświetlane są na fe- 


stiwalu 


Nagrody przyznawane na europejskich festi- 
walach filmowych mają różną rangę. Na najważ- 
niejsze z nich, takie jak festiwal w Cannes, co 
roku przyjeżdża ponad 10 tysięcy zagranicznych 
gości. Oprócz festiwali międzynarodowych orga- 
nizowane są również festiwale narodowe, lo- 
kalne. Do takich imprez należy m.in. Festiwal 


widywał tylko plebiscyt publiczności, później na- 
grody przyznawane były przez dyrekcję festiwa- 
lu. W końcu zaproszono festiwalowe jury, 
w skład którego wchodzili najpierw jedynie wło- 
scy koneserzy sztuki filmowej. Następnym kro- 
kiem było przejście do formuły jury międzynaro- 
dowego. Do pierwszych filmów nagrodzonych 


ści świata filmu. S: 


ególnie w 


f © Co roku do pałacu festiwalowego w Cannes przybywają osobisto- 
"m miejscem stały się schody z czerwo- 


nym dywanem, na których ujrzeć można sławnych reżyserów i aktorów 


w Wenecji należały m.in. takie dzieła, jak: „Czło- 
wiek z Aran” Roberta Flaherty'ego (nagrodzony 
w 1934 r.) — autora filmów o więziach łączących 
człowieka z przyrodą i życiu prymitywnych spo- 
łeczności, oraz „Jej pierwszy bal” Francuza Julie- 
na Duviviera (nagrodzony w 1937 r.), utrzymany 
w konwencji poetyckiego realizmu. 

Już po kilku latach istnienia weneckiego fe- 
stiwalu nasiliły się naciski ze strony propagan- 
dy faszystowskiej, czego skutkiem było wyco- 
fanie się części krajów europejskich z udziału 
w tym festiwalu. W latach 1940-1942 nagrody 
przyznano niemieckim filmom o treści nazi- 
stowskiej, m.in. w 1942 roku nagrodzony został 
film „Der Grosse Kónig” Veita Harlana. 

W latach 1943-1945 festiwal nie odbył się. 
Odrodzenie nastąpiło po zakończeniu II wojny 
światowej, a wśród nagrodzonych filmów znala- 
zły się wówczas m.in.: „Południowiec” Jeana 
Renoira (nagrodzony w 1946 r.) i brytyjski 
„Hamlet” Laurence'a Oliviera (nagrodzony w 1948 r.). 
Nagrody otrzymały także dzieła: Roberta Rosse- 
Iliniego „Paisć” (w 1946 r.) i Giuseppe De Santi- 
sa „Tragiczny pościg” (w 1947 r.), co w dużym 
stopniu przyczyniło się do upowszechnienia 
włoskiego neorealizmu w świecie. Złoty Lew 
Świętego Marka, przyznany w 1951 roku filmo- 
wi „Rashomon” Akiry Kurosawy, zwrócił nato- 
miast uwagę kinomanów całego świata na nie- 
dostrzegane wcześniej dzieła kinematografii ja- 
pońskiej. Wśród innych wybitnych dzieł świato- 
wej kinematografii w Wenecji nagrodzone zo- 
stały także m.in.: „Zakazane zabawy” Renć 
Clćmenta (w 1952 r.), „Dzieciństwo Iwana” An- 
drieja Tarkowskiego (w 1962 r.), „Czerwona pu- 
stynia” Michelangela Antonioniego (w 1964 r.), 
„Błędne gwiazdy Wielkiej Niedźwiedzicy” Lu- 
china Viscontiego (w 1965 r.) i „Piękność dnia” 
Luisa Buńuela (w 1967 r.). 

W latach powojennych nagrody przyznawane 
na festiwalu weneckim miały najwyższą rangę 
wśród europejskich nagród filmowych. Znacze- 
nie to osłabło w końcu lat sześćdziesiątych. 
W 1968 roku zlikwidowano jury, zaprzestano 


przyznawania nagród, a ist- 
nienie festiwalu zostało po- 
ważnie zagrożone. Dopiero 
od 1980 roku pod wpły- 
wem starań znanych kryty- 
ków i reżyserów przy- 
wrócono prestiż weneckie- 
go festiwalu, ale już nie 


jest Złota Palma, przyznawana na Międzynaro- 


w takim wymiarze jak poprzednio. Prymat naj- 
ważniejszej w Europie imprezy filmowej utraco- 
ny został na rzecz festiwalu w Cannes, na Lazu- 
rowym Wybrzeżu we Francji. 

Wśród filmów nagrodzonych w Wenecji po 
1980 roku warto wymienić m.in.: „Rok spokoj- 
nego słońca” Krzysztofa Zanussiego (w 1984 r.), 
„Trzy kolory: Niebieski” Krzysztofa Kieślow- 
skiego (w 1993 r.), „Opowieść jesienną” Erica 
Rohmera (w 1998 r.) i „Not One Less” Zhang 
Yimou (w 1999 r.). W 2000 roku Złoty Lew 
Świętego Marka przypadł filmowi „Krąg” w re- 
żyserii Irańczyka Jafara Panahiego. 


Złota Palma 


Najważniejszą nagrodą filmową w Europie 


dowym Festiwalu Filmowym w Cannes. Festi- 
wal w Cannes miał się odbyć po raz pierwszy 
| września 1939 roku, ostateczne otwarcie festi- 
walu nastąpiło dopiero 20 września 1946 roku. 
Od tego czasu impreza ta odbywa się co roku, 
obecnie w maju. Wyjątkowo festiwal nie odbył 
się w latach 1948 i 1950. Złota Palma stała się 
najbardziej prestiżową nagrodą festiwalową 
w Europie, a impreza ma charakter luksuso- 
wego festynu, z galą w wytwornych stro- 
jach wieczorowych. Obecni są zawsze 
najsłynniejsi reżyserzy, w jury zasia- 
dają osobistości nie tylko ze świata 
filmu, a tłumy fanów zbierają auto- 
grafy sławnych aktorów. Nagrody 

przyznawane w Cannes (Złota Pal- 

ma i Nagroda Specjalna — Srebrna 

Palma) mają charakter czysto 

honorowy (wyjątkiem jest Zło- 

ta Kamera, przyznawana jedne- 
mu spośród debiutujących reży- 
serów), jednak wartość handlowa 
pojawia się tuż po przyznaniu na- 

grody, ponieważ nagrodzone fil- 
my stają się popularne ze względu 
na wyjątkowy prestiż tej imprezy. 

W pierwszych latach istnienia festiwa- 
lu w Cannes nagrodzone zostały m.in. tak 
słynne później filmy. jak: „Bitwa o szyny” 
Renć Clćmenta (w 1946 r.), „Cud w Mediolanie” 


e W 2002 r. Złotą Palmę za film „Pianista” 
otrzymał Roman Polański, dla którego na- 
groda ta stała się uwieńczeniem długiej dro- 
gi twórczej 


Vittoria De Siki (w 1951 r.), „Słodkie życie” Fede- 
rica Felliniego (w 1960 r.), „„Viridiana” Luisa Bufu- 
ela (w 1961 r.), „Lampart” Luchino Viscontiego 
(w 1963 r.), „Kobieta i mężczyzna” Claude'a Lelo- 
ucha (w 1966 r.) i „„Powięk- 
szenie” Michelangela Anto- 
nioniego (w 1967 r.). W la- 
tach późniejszych Złotą Pal- 
mą nagrodzone zostały takie 
arcydzieła, jak: „Posłaniec” 
Josepha Loseya (w 1971 r.), 
„Taksówkarz” Martina 
Scorsese (w 1976 r.), „Bla- 
szany bębenek” Volkera 
Schlóndorffa i „Czas Apo- 
kalipsy” Francisa Forda 
Coppoli (w 1979r.) czy 
„Sobowtór” Akiry Kurosa- 
wy (w 1980 r.). Wśród pol- 
skich filmów w Cannes na- 
grodzone zostały: „Czło- 
wiek z żelaza” Andrzeja 
Wajdy (w 1981 r.) i „Prze- 
słuchanie” Ryszarda Bu- 
gajskiego (w 1990 r.). 
W 2002 roku Złotą Palmę 
otrzymał film „Pianista” 
Romana Polańskiego. 
Wśród arcydzieł światowego kina nagrodzo- 
nych w latach osiemdziesiątych i dziewięćdzie- 
siątych XX wieku warto wymienić „Misję” Ro- 
landa Joffe (film nagrodzony w 1986 r.), „Forte- 
pian” Jane Campion (w 1993 r.), „Underground” 
Emira Kusturicy (w 1995 r.), „Życie jest piękne” 
Roberta Benigniego (w 1998 r.) i „Tańcząc 
w ciemnościach” Larsa von Triera (w 2000 r.). 


Złoty Niedźwiedź 


Międzynarodowy Festiwal Filmowy w Ber- 
linie (do 1990 r. w Berlinie Zachodnim) po- 
wstał w 1951 roku, w okresie zimnej wojny. 
W założeniach swoich organizatorów miał być 
wizytówką kina zachodniego, skierowaną 
w stronę państw obozu socjalistycznego. Pań- 
stwa te przez pierwsze lata bojkotowały jednak 
berliński festiwal. Wyjątek stanowiła początko- 
wo tylko Jugosławia, jednak stopniowo dzięki 
wysiłkom twórców festiwalu oraz zmieniającej 
się sytuacji politycznej następowało przeciera- 
nie szlaków na Wschód. 

W latach sześćdziesiątych, pod wpływem 
zarzutów o postępujący komercjalizm imprezy 
i nadmierną liczbę przyznawanych nagród, 
utworzone zostało przy berlińskim festiwalu 
Forum Młodego Kina, przedstawiające filmy 
szczególnie ambitne pod względem artystycz- 
nym. Równolegle powstał także festiwal fil- 
mów dla dzieci. 

Berliński festiwal początkowo odbywał się 
w czerwcu, obecnie zaś w lutym, co powoduje, że 
na festiwalu jest duża liczba prapremier. 

W pierwszych latach berlińskiego festiwalu 
nagrodzone zostały m.in.: „Ona tańczyła jedno 
lato” Arne Mattsona (w 1952 r.) oraz „Cena stra- 
chu” (w 1953 r.) — utrzymany w nurcie filmowe- 
go egzystencjalizmu film Henri Georges'a Clou- 
zota. Nagrody w Berlinie zdobywały tak wy- 
bitne arcydzieła światowego kina, jak: „Dwuna- 
stu gniewnych ludzi” Sidneya Lumeta (w 1957 r.) 
czy „Tam, gdzie rosną poziomki” Ingmara Berg- 


mana (w 1958 r.). Z dzieł polskich reżyserów 
nagrodzono m.in. „Matnię” Romana Polańskie- 
go (w 1966 r.), „Start” — belgijski film Jerzego 
Skolimowskiego (w 1967 r.) i „Trzy kolory: 
Biały” Krzysztofa Kieślow- 
skiego (w 1994 r.). 

Późniejsze festiwale berliń- 
skie przyniosły nagrody m.in. 
dla takich filmów, jak: „Ogród 


f Główną nagrodę, Złotego Niedźwiedzia, 
a całokształt twórczości na festiwalu w Ber- 
linie w 2000 r. otrzymał amerykański reżyser 
Robert Altman, twórca m.in. takich filmów, 
jak „M.A.S.H.”, „Nashville” i „Gracz” 


rodziny Finzi Continich” 
Vittoria De Siki (w 1971 r.), 
„Adopcja” Marty Mćsza- 
ros (w 1975 r.) czy „Di 
presa, Di Presa!” Carlosa 
Saury (w 1981 r.). W 1989 
roku nagrodzony został 
„Rain Man” Barry'ego Le- 
vinsona, w 1990 roku „,Po- 
zytywka” Constantina Co- 
sty-Gavrasa, a w 1993 ro- 
ku film chińskiego reżyse- 
ra Xie Fei „Kobieta znad 
Jeziora Pachnących Du- 
chów”. W 1994 roku na- 
grodzono film „W imię 
ca” — dramat społeczno- 
-polityczny irlandzkiego 
reżysera Jima Sheridana, 
zrealizowany we współ- 
pracy irlandzko-brytyjsko- 
-amerykańskiej. 


Złota Muszla 


Międzynarodowy Festiwal Filmów Fabular- 
nych w San Sebastian, w Hiszpanii istnieje od 
1957 roku, a najważniejszyą nagrodą jest: Wiel- 


ka Złota Muszla i Srebrne Muszle. W pierwszych 
latach festiwal w San Sebastian prezentował 
głównie filmy iberoamerykańskie. Obecnie tak- 
że przyznawana jest osobna nagroda dla filmu 
hiszpańskojęzycznego. Stopniowo zwiększał się 
prestiż tej imprezy. Wkrótce pojawiła się opinia, 
że festiwal ten jest głównym europejskim festi- 
walem filmowym „drugiego rzutu”. Oznaczało 
to m.in., że często pojawiali się w San Seba- 
stian znani twórcy, którzy obawiali się 
odrzucenia swojego filmu w Cannes. 

Kryzys festiwalu w San Sebastian na- 
stąpił w latach osiemdziesiątych XX 
wieku, kiedy zawieszono przyznawanie 
nagród i zaprzestano powoływania jury, 
czego skutkiem było nawet przejściowe 
cofnięcie kategorii A, przyznanej wcześ- 
niej temu festiwalowi. Ratunkiem dla 
odbudowania znaczenia festiwalu hi- 
szpańskiego stało się wyznaczenie wyso- 
kich premii pieniężnych dla laureatów, 
przy czym ciekawostką jest, że nagroda 
dla debiutantów stanowi wyższą kwotę 
w porównaniu z nagrodami dla uznanych 
twórców. 

Wśród filmów nagrodzonych na festi- 
walu w San Sebastian znalazły się m.in.: 
„Krótki film o zabijaniu” Krzysztofa Kieś- 
lowskiego (w 1987 r.), „Tango i Cash” 
Andrieja Konczałowskiego (w 1989 r.) 
i „Francuska ruletka” Claude'a Chabrola 
(w 1997 r.). 


Nagrody w Moskwie 


Powołanie Międzynarodowego Fes- 
tiwalu Filmowego w Moskwie w 1959 
roku miało podłoże polityczne — festiwal stał 
się jeszcze jednym narzędziem do sprawowa- 
nia kontroli nad twórcami, publicznością 
i charakterem powstających dzieł. Nagrodze- 
nie lub odrzucenie filmu miało być mechani- 


f Obecność na festiwalu w Moskwie akto- 
rów zza żelaznej kurtyny miała świadczyć 
o przełamywaniu barier między Wschodem 
a Zachodem. W 1963 r. Moskwę odwiedził 
aktor Tony Curtis z żoną 


zmem kształtującym obraz 
kultury filmowej w Związku 
Radzieckim.  Przyznawano 
Złote i Srebrne Nagrody 
w kategoriach filmów fabu- 
larnych, krótkometrażowych 
i dziecięcych. Festiwalowi 
przyświecały szczytne hasła 
walki „o humanizm sztuki 


1 % WKarlowych Warach 
Kryształowym Globusem na- 
grodzeni zostali m.in.: w 1996 r. 
hiszpański reżyser Pedro 
Almodóvar (na zdjęciu 
z prawej) za film 
„Kwiat mego sekre- 
tu” i w 2002 r. wybit- 

ny aktor Sean Con- 
nery za całokształt | 
twórczości | m 


filmowej, o pokój i przyjaźń między naroda- 
mi”. Ambicją organizatorów był udział jak 
największej liczby państw. Wprowadzono za- 
sadę, że każdy kraj ma prawo zgłosić w kon- 
kursie tylko jeden film. Poziom artystyczny 
imprezy nie szedł w parze z dużą liczbą ucze- 
stników i dopiero w czasie rządów Michaiła 
S. Gorbaczowa wprowadzono zmiany, które 
korzystnie wpłynęły na prestiż moskiewskie- 
go festiwalu. Poprawiono m.in. zasady 
wstępnej selekcji oraz zmniejszono liczbę ju- 
rorów i nagród. Festiwal moskiewski obecnie 
odbywa się co drugi rok. 

Wśród filmów nagrodzonych w Moskwie 
znalazły się m.in.: „Wywiad” Federica Fellinie- 
go (w 1987 r.), „Madame Bovary” Clau- 
de'a Chabrola (w 1991 r.), a także „Życie jako 
śmiertelna choroba przenoszona drogą płcio- 
wą” Krzysztofa Zanussiego (w 2000 r.). Film 
Zanussiego otrzymał przyznawaną w ostatnich 
latach na moskiewskim festiwalu nagrodę Zło- 
ty Święty Jerzy. 


Kryształowy Globus 


Najstarszym po Wenecji 
festiwalem filmowym w Eu- 
ropie jest czeski Międzyna- 
rodowy Festiwal Filmowy 
w Karlowych Warach, zor- 
ganizowany po raz pierwszy 
w sierpniu 1946 roku, po- 
czątkowo w Mariańskich 
Łaźniach (do 1949 r.). Pod 
wpływem nacisków ze stro- 
ny Związku Radzieckiego 
festiwal w Karlowych Wa- 
rach szybko stał się festiwalem politycznym, 
w którym dominującą tendencją artystyczną był 
realizm socjalistyczny. Festiwal stanowił także 
azyl dla filmowców — komunistów z Europy Za- 
chodniej. Nagrody przyznawano za „walkę o lep- 
szy Świat” lub „walkę o Nowego Człowieka”. Po 
wprowadzeniu festiwalu filmowego w Moskwie 
festiwal w Karlowych Warach zaczął stopniowo 
uniezależniać się od dyktatu radzieckiego, a kry- 
teria przyznawania nagród zbliżyły się do uzna- 
wanych w innych krajach europejskich. W la- 
tach 1959-1993 festiwal odbywał 
się co dwa lata ze względu na 
bezdyskusyjne pierwszeństwo 
festiwalu moskiewskiego, 
jednak od 1994 roku stał się 
znów imprezą coroczną. Fe- 
stiwal w Karlowych Warach 
pełni ważną funkcję komuni- 
kacyjną między kinematogra- 
fiami Europy Wschodniej 
i Europy Zachodniej. Wśród 
nagrodzonych filmów znala- 
zły się m.in.: „Królestwo” 
Larsa von Triera (w 1995 r.), 
„Pokuszenie” Barbary Sass 
(także w 1995 r.) oraz „Kwiat 
mego sekretu” Pedra Almo- 
dóvara (w 1996 r.). Główną 
nagrodą przyznawaną w Kar- 
lowych Warach jest Kryształo- 
wy Globus. 


Cezar i inne nagrody 


Ważną europejską nagrodą filmową jest 
także Cezar — przyznawana od 1976 roku do- 
roczna nagroda Francuskiej Akademii Sztuki 
i Techniki Filmowej, ustanowiona jako odpo- 
wiednik amerykańskiego Oscara. Cezary 
przyznawane są m.in. dla najlepszego filmu, 
najlepszego reżysera z nicznego, najlep- 
szej aktorki, a także za najlepszą muzykę fil- 
mową i scenografię. Wręczany jest również 
Cezar honorowy — za szczególne osiągnięcia 
w dziedzinie filmu. W 2001 roku honorowego 
Cezara dostał aktor Jeremy Irons. Najlepszym 
filmem okazała się „Amelia” w reżyserii Je- 
an-Pierre Jeuneta. Nagrodzono także muzykę 
Yanna Tiersena do tego filmu oraz scenogra- 
fię Aline Bonetto. Jako reżyser zagraniczny 
wyróżniony został David Lynch za film „Mul- 
holland Drive”. 

Spośród innych europejskich nagród filmo- 
wych dużą rangę ma także przyznawana na fe- 
stiwalu filmów animowanych w Annecy (od 
1960 r.) nagroda Grand Prix oraz Nagrody Spe- 


cjalne. W Bergamo, we Włoszech, od 1957 ro- 
ku dawana jest Gran Premio dla filmu autor- 
skiego. Od 1971 roku festiwal ten odbywa się 
w San Remo. Równorzędne nagrody w po- 
szczególnych kategoriach filmowych przyzna- 
wane są na festiwalu filmów krótkometrażo- 
wych w Grenoble, we Francji. Festiwal w Gre- 
noble stanowi kontynuację analogicznego festi- 
walu w Tours, który odbywał się w latach 
1952-1971. 

Na festiwalu filmów krótkometrażowyc 
dokumentalnych i animowanych w Oberhau- 
sen, w Niemczech, zwycięzcom wręczane są: 
Wielka Nagroda Miasta Oberhausen oraz | 
grody Główne. Festiwal w Oberhausen odby- 
wa się od 1951 roku. Filmy krótkometrażowe, 
dokumentalne i telewizyjne nagradzane są 
także na festiwalu w Lipsku, który po raz 
pierwszy zorganizowany został w 1957 roku. 
Przyznawanymi w Lipsku nagrodami (w posz- 
czególnych kategoriach filmowych) są Złote 
i Srebrne Gołębie. Festiwal filmów krótkome- 
trażowych i fabularnych odbywa się również 
w Locarno, w Szwajcarii. Od 1946 roku przy- 
znawane są tutaj Grand Prix oraz Nagroda 
Specjalna Jury. 

Debiuty filmowe nagradzane są przede 
wszystkim na festiwalu w niemieckim mieście 
Mannheim. Przyznawana jest tam Wielka Na- 
groda Miasta Mannheim, nagroda im. von 
Sternberga oraz Dukaty Filmowe. Festiwal ten 
odbywa się od 1952 roku. 


f Isabelle Huppert otrzymała Cezara za 


serii 


rolę w filmie „La Ceremonie” w reż) 
Claude'a Chabrola 


W ostatnich latach narodził się także nowy 
rodzaj festiwali, które nie nagradzają najlep- 
szych filmów, ale jedynie wybrane fragmenty 
dzieła filmowego, na przykład interpretację ak- 
torską (festiwal w Genewie od 1988 r.). Sztukę 
obrazu filmowego nagradza się na Międzynaro- 
dowym Festiwalu Sztuki Autorów Zdjęć Filmo- 
wych „Camerimage”, odbywającym się w To- 
runiu od 1993 roku. 

Festiwale filmowe, niezależnie od prestiżu, 
są zawsze świętem kina i twórców filmowych. 
Zdobyte nagrody są widocznym świadectwem 
uznania dla ich pracy i wkładu w rozwój kine- 
matografii. 


ierwszym artystą w historii kinematogra- 
P fii, który zaczął stosować efekty specjal- 

ne, był Francuz Georges Mćlies. Wcześ- 
niej pracował jako prestidigitator w teatrze Ro- 
bert-Houdin i z tych doświadczeń wywodziło się 
jego upodobanie do tworzenia scenek opartych 
na trikach. Mćlies odznaczał się bogatą inwencją 
w kreowaniu takich scen. Do uzyskania efektów 
specjalnych wykorzystywał w nowatorski spo- 
sób technikę zdjęciową. Wśród pierwszych fil- 
mów reżysera znajdowały się zapisy sztuk ilu- 
zjonistycznych. Z czasem zaczął stosować efek- 
ty specjalne w swoich filmach fabularnych. 
Wraz z upływem czasu i doświadczeń triki 
w obrazach Mćliesa oparte były przede wszyst- 
kim na umiejętnościach montażowych, choć na 
początku były one nierzadko dziełem przypadku, 
jak w 1898 roku, kiedy w czasie filmowania po- 


jazdów na paryskim placu Opery na chwilę za- 
cięła się kamera. Po wywołaniu filmu okazało 
się, że na taśmie omnibus nagle zamieniał się 
w karawan pogrzebowy. W ten sposób reżyser 
odkrył tzw. podwójną ekspozycję, którą 
wykorzystywał później w swoich filmach, 
m.in. „W królestwie wróżek” (1903) 
i „400 diabelskich sztuczek” (1906). 

Iluzjonistycznym przemianom służy- 
ły również malowane i trójwymiarowe 
dekoracje, które pojawiały się i zapadały 
w zależności od życzeń reżysera. W fil- 
mie „Fantastyczny wachlarz” (1904) sam 
Mćlies występuje jako iluzjonista. Wydo- 
bywa z kufra wachlarz, który ogromnieje 
i wypełnia cały ekran. Na każdym z piór 
wachlarza widoczne są tańczące kobiety, 
które następnie znikają. 

Film „W królestwie wróżek” zawiera 
m.in. wspaniałą scenę morską, kiedy pły- 
nącego galerą księcia Belazora zaskakuje 
burza. Książę zostaje uratowany przez 
królową Głębin, a przy okazji ukazane 
zostaje królestwo Neptuna. Dla potrzeb 
tej sceny Mćlies filmował swoich boha- 
terów poprzez wielkie akwarium z żywy- 
mi rybami. W tym czasie aktorzy pływa- 
li w powietrzu, zawieszeni na linach. 

Georges Mćlićs wprowadził do kina 
także zdjęcia nakładane oraz tzw. przeni- 
kania, kiedy jeden obraz nakłada się na 
drugi i stopniowo go zaciera. Reżyser 
stosował do tego technikę zdjęć poklat- 
kowych — naświetlał taśmę podobnie jak 
w aparacie fotograficznym, klatka po klat- 
ce. Aby uzyskać efekt przenikania, po 


Efekty specjalne 


Już w pierwszych latach istnienia kina pojawiły się efekty specjalne. Minia- 
turowe modele lub malowidła, sfilmowane przy użyciu lustra albo soczew- 
ki, dawały złudzenie prawdziwych krajobrazów, a triki rysunkowe tworzy- 
ły błyskawice. W kinie współczesnym wiele efektów specjalnych uzyskuje 


się za pomocą techniki komputerowej. 


utrwaleniu jednego obrazu cofał taśmę i naświet- 
lał ją po raz drugi, nakładając obrazy. Używał 
także tzw. maski, dzięki której część taśmy pozo- 
staje zakryta i naświetlana jest dopiero później. 
W filmach wielkiego Francuza pojawiają się 
także pierwsze ekranowe potwory, które za- 
wsze stwarzały pole do popisu dla twórców 


© Efekty specjalne w filmach Ge- 
orges'a Mólitsa uzyskiwane były 
przy użyciu techniki prostej, ale za- 
skakującej bogactwem wyobraźni, 
np. w filmie „W królestwie wróżek”, 
gdzie ukazane zostało m.in. pod- 
wodne królestwo Neptuna 


efektów specjalnych. W „Zdobyciu 
bieguna” (1912) występuje Śnieżny 
Olbrzym, który był drewnianą ku- 
kłą poruszaną za pomocą niewi- 
docznych sznurów. 


Nowe efekty w starym kinie 


James Stuart Blackton — Brytyjczyk osiadły 
w Stanach Zjednoczonych — zrealizował w 1907 
roku pierwszy film animowany „Hotel, w któ- 
rym straszy”, w którym wykorzystywał wiele 


nowatorskich efektów. Blackton stwarzał złu- 
dzenie ruchomych przedmiotów przez odpo- 
wiednio spreparowane pojedyncze zdjęcia na ta- 
śmie. Po każdym ujęciu kamerę zatrzymywano 
po to, by zmienić położenie filmowanego obiek- 
tu. Dzięki takiemu zabiegowi w filmie tym mar- 
twe przedmioty poruszają się w pokoju tak, jak- 
by kierowała nimi niewidzialna ręka: nóż kraje 
chleb, a wino samo leje się z butelki do kieliszka. 
W innym filmie Blacktona — „Magiczne wieczne 
pióro” (1908) bez pomocy ludzkiej ręki pióro sa- 
mo pisze. 

W Europie technikę Blacktona pierwszy zasto- 
sował Francuz Emile Cohl, który użył tej metody 
w filmach lalkowych, m.in. „Mały Faust” (1910), 
oraz w filmach z poruszającymi się przedmiotami, 
m.in. „Wyścig wokół dyni” (1907). 

Wynaleziona przez Georges'a Mćliesa 
podwójna ekspozycja, umożliwiająca nakładanie 
się dwóch obrazów, znalazła już wkrótce szero- 
kie zastosowanie w filmach, m.in. w scenach wi- 
zji sennych w „Wózku widmie” (1920) Victora 
Sjóstróma — filmie zrealizowanym według po- 
wieści Selmy Lagerlóf. Filmowcy korzystali 
z odkryć Mćliesa, ale także poszukiwali nowych 
rozwiązań dla urzeczywistniania na ekranie naj- 
bardziej nawet niesamowitych pomysłów. Tak 
było m.in. w przypadku filmu „Dr Jekyll i Mr 
Hyde” (1931) — ekranizacji powie- 
ści Roberta Louisa Stevensona 
w reżyserii Roubena Mamouliana. 
Przeobrażenie głównego bohatera 
z szanowanego londyńskiego leka- 
rza w nieobliczalnego potwora, 
który morduje prostytutkę, wyma- 
gało nowych środków filmowych. 
Słynna scena przemiany lekarza 
w monstrum powstała dzięki za- 
stosowaniu filtrów pokazujących 
różne warstwy zmieniającej się 
twarzy. Aby zademonstrować wi- 
dzom zawrót głowy, jakiego do- 
znaje bohater w momencie prze- 
miany, reżyser po raz pierwszy za- 
stosował szybki obrót kamery 
o 360 stopni. 

Arcydziełem efektów specjal- 
nych w przedwojennym kinie stał 
się „King Kong” (1933) Meriana 
C. Coopera i Ernesta B. Schoed- 
sacka. Precyzyjna animacja czter- 
dziestopięciocentymetrowego mo- 
delu była dziełem Willisa O'Brie- 


© Podczas realizacji filmu „King 
Kong”, w scenach na dalszym pla- 
nie filmowym, animowany model 
potwora trzymał w swoich dło- 
niach laleczkę, która zastępowała 
aktorkę Fay Wray 


na. Na ekranie widzowie ujrzeli wielką małpę. 
która porwaną przez siebie dziewczynę mogła 
zamknąć w kosmatej dłoni. O'Brien kręcił sce- 
ny trikowe w poszczególnych fazach ruchu, 
a następnie zastosował technikę tylnej projek- 
cji, tak aby można było połączyć animację z fil- 
mowanym osobno tłem. Rekordowa oglądal- 
ność filmu sprawiła, że szybko nakręcono jego 
drugą część — „Syn King Konga” (1933), w tej 
samej reżyserii, gdzie wykorzystano podobne 
efekty. Po latach postać King Konga powróciła 
na ekran m.in. w filmie Johna Guillermina 
„King Kong” (1978), który powstawał przy 
użyciu nowoczesnej techniki animacyj- 
nej. Niektórzy krytycy twierdzili jed- 
nak, że mimo to nie zdołał do- 
równać przejmującej sugestyw- 
ności filmu Coopera i Schoed- 
sacka. 

W 1940 roku wszedł na 
ekrany utrzymany w konwen- 
cji baśniowej film „Złodziej 
z Bagdadu” Ludwiga Bergera, 


© W filmie „Miinchhausen” 4 
jedną z najefektowniejszych 2 

scen był lot barona na kuli £ re. 

armatniej kcdkakik Wr 
Michaela Powella i Tima Whelana. Przy wyko- 
rzystaniu dostępnych w tym czasie środków re- 
alizatorzy chcieli pokazać na ekranie baśniowy 
świat z „Księgi tysiąca i jednej nocy”. W filmie 
występuje m.in. potężny demon Dżin, walczący 
wraz z pozbawionym władzy królem Achme- 
dem i małym chłopcem Abu przeciw złemu we- 
zyrowi imieniem Dżafar. Efekty specjalne do te- 
go filmu zrealizowali wspólnie Laurence Butler 
i Jack Whitney, którzy opierali się na pomysłach 
Alexandra Kordy. Postać olbrzymiego demona 


została wprowadzona na ekran dzięki zręczne- 
mu manipulowaniu obrazami — na przykład na- 
kładaniu na siebie dwóch pojedynczych zdjęć. 
Zastosowanie tej techniki pozwoliło zrealizo- 
wać także sławne sceny z latającym dywanem 
i latającym koniem, które zachwycały widzów 
tej filmowej baśni. 


W 1943 roku powstał 
w Niemczech film „Miinch- 
hausen” Josefa von Ba- 
ky'ego. Dzieło zostało zre- 
alizowane z wielką dbało- 
ścią o efekty specjalne. Na 
ekranie widzowie mogli uj- 
rzeć m.in. lot barona Miinch- 
hausena na kuli armat- 
niej, uzyskany metodą 
nakładania obrazów. 


Animacja powojen- 
nych potworów 


Po II wojnie świa- 
towej w kinie pojawiło 
się wiele przedpotopo- 
wych stworów, które 

były wyzwaniem dla 
LK 2 realizatorów efektów 
specjalnych. W filmie „„Bestia z głębokości 20 000 
ni” (1953) Eugene'a Laurićgo wielki | 


z epoki jurajskiej zostaje obudzony przez do- 
świadczenia atomowe, prowadzone blisko koła 


podbiegunowego, i przybywa z Arktyki do No- 
wego Jorku. Sieje zni enie i śmierć, a na 
końcu filmu zostaje zabity radioaktywnym har- 
punem. Konstruktor modelu potwora — Ray 
Harryhausen, był na początku lat pięćdziesią- 
tych najbardziej cenionym specjalistą w dzie- 
dzinie modeli i makiet filmowych. Innym słyn- 
nym filmem z tego okresu, w którym występo- 


f Gigantyczne mrówki w filmie „One” przerażały widzów dzięki umiejętnemu zastosowa- 
niu kontrastu skali w dwóch połączonych na ekranie obrazach filmowych 


wał animowany na tle pejzażu model straszne- 
go stwora, był „Potwór z czarnej laguny” 
(1954) Jacka Arnolda. W filmie tym realizato- 
rom udało się pokazać uczucia, które tytułowy 
bohater zaczął żywić do kobiety. 

W filmie „One” (1954) Gordona Douglasa 
stępują ogromne mrówki, które urosły do gi- 
gantycznych rozmiarów w wyniku promienio- 
wania radioaktywnego, spowodowanego doś- 
wiadczeniami z bronią atomową. Obraz mrówek 
został uzyskany przez nakładanie na siebie 
dwóch oddzielnie kręconych filmów. Dzięki te- 
mu zabiegowi zwykłe mrówki na ekranie uzy- 
skiwały rozmiary budzące grozę. Technika łą- 
czenia dwóch osobnych filmów była stosowana 


WY: 


jeszcze przez dziesięciolecia. 


Do realizacji filmu „Zaginiony świat” 
(1960) reżyser Irvin Allen zaprosił Willisa 
O'Briena — twórcę przedwojennego King Kon- 
ga. Obok animowanych modeli wykorzystane 
zostały także zbliżenia żywych zwierząt (m.in. 
iguany), choć pojawiały się głosy, że animowa- 
ne potwory sprawiają na ekranie mocniejsze 
wrażenie niż żywe. 


I e 


fr. Efekty specjalne w filmie „Niewiarygodnie 
mały człowiek” sprawiły, że zwykły kot stał się 
na ekranie prześladowcą swojego pana 


Ciekawe rezultaty w dziedzinie efektów 
specjalnych uzyskiwali w latach pięćdziesią- 
tych i sześćdziesiątych realizatorzy japońscy. 
W 1954 roku pojawił się pierwszy ze słynnych 


japońskich filmów o potworach: „Godzilla” 


Inoshiro (Ishiro) Hondy — dzieło wyproduko- 
wane przez wytwórnię Tóhó, w której mi- 
Film o prehistorycznym jaszczurze, który zo- 
stał obudzony przez wybuch atomowy, stał się 
początkiem całej serii. Japońskie filmy przy 
dużej sprawności technicznej odznaczały się 
w tym czasie prostotą użytych środków. Atra- 
py potworów poruszane były mechanicznie. 
W niektórych wypadkach korzystano z pomo- 
cy aktora ubranego w strój jaszczura. W 1967 
roku zrealizowany został film „Syn Godzilli” 
Juna Fukudy. Postać potwora została zaprojek- 
towana przez nowego specjalistę od efektów 
specjalnych, Sadamasę Arikawę. Animowany 
mały syn Godzilli był klownem w filmie 
z 1968 roku .„Znis wszystkie potwory”, 


stanowiącym podsumowanie serii. 


Początki kosmicznych efektów 


Pod koniec lat pięćdziesiątych dużą popular- 
nością cieszył się film „Niewiarygodnie mały 
człowiek” (1957) Jacka Arnolda — opowieść 
o człowieku, który w wyniku radioaktywnego 
napromieniowania zaczął się zmniejszać. 
W nowych warunkach bohater atakowany był 
przez kota i musiał uciekać przed pająkiem. 
Efekty takie uzyskano przez nałożenie dwóch 
filmów. Podobnie było także w wypadku „Ma- 
ry Poppins” (1964) Roberta Stevensona. W fil- 
mie tym tytułowa bohaterka dzięki efektom 
specjalnym mogła być przeniesiona w powie- 
trzu do domu rodziny Banks, a jako środek lo- 
komocji służył jej parasol. W filmie pojawiły 
się także m.in. ożywione koniki na karuzeli. 

Efekty specjalne w skali dotąd niespotyka- 
nej zastosowano w filmie Stanleya Kubricka 
„2001: Odyseja kosmiczna” (1968). Wizja 
przyszłości przewyższyła wszystko, co do tej 
pory pokazano w kinie. Dotychczas wykor 
stywane metody zostały w dużym stopniu udo- 
skonalone, a kilku z nich użyto jednocześnie. 
Podstawowym trikiem w tym filmie (a także 
w filmach późniejszych) była tzw. wędrująca 
maska (travelling mattć). Aktorzy (podobnie 
jak w telewizyjnej technice trikowej blue box) 
grają na neutralnym tle, a następnie osobno zo- 
staje sfilmowane sztucznie stworzone otocze- 


y= 


fr Postęp techniki filmowej pozwo- 
lił na pokazanie pełnych możli- 
wości komiksowego bohatera 
w filmie „Superman” 


nie, na przykład model statku 

kosmicznego. Dzięki odpowied- 

niemu skopiowaniu wszystkie 

miejsca, w których w pierwszym 
filmie poruszają się aktorzy, po- 
zostają wolne. Na końcu obie wer- 
sje zdjęciowe zostają połączone 
i skopiowane na jednej taśmie. W efek- 
cie postacie mogą poruszać się na ekranie 
w całkowicie fantastycznym otoczeniu. Reali- 
zatorzy efektów specjalnych filmu „2001: Ody- 
seja kosmiczna” osiągnęli doskonałość w po- 
zornie niemożliwych do pokazania sytuacjach, 
na przykład w scenie z astronautą w stanie nie- 
ważkości, poruszającym się w przestrzeni ko- 
smicznej. W pamięci widzów pozostała też se- 
kwencja z astronautą usuwającym potencjał in- 
telektualnych zdolności z wnętrza wielkiego 
komputera pokładowego, który doprowadził do 
śmierci innych członków załogi. Autorem zdjęć 


©» Trzydziestometrowa makieta 
wieżowca pomogła realizatorom 
filmu „Płonący wieżowiec” osiąg- 
nąć iluzję prawdziwej akcji ratun- 
kowej 


w filmie Kubricka był Geoffrey 
Unsworth, a efekty specjalne au- 
torstwa Kubricka i ekipy specjali- 
stów zostały nagrodzone Oscarem. 


Lata siedemdziesiąte 


Dla potrzeb filmu „Płonący wie- 
żowiec” (1974) Johna Guillermina 
realizatorom efektów specjalnych 
posłużył trzydziestometrowy model 
drapacza chmur. Treścią filmu jest 
akcja ratunkowa w stutrzydziesto- 
ośmiopiętrowym wieżowcu, w któ- 
rym na osiemdziesiątym piątym 
piętrze wybuchł pożar. Wybudowa- 
nie takiej makiety ułatwiło zadanie 
specjalistom, a zręczne filmowanie 
przyniosło pożądane efekty. 

W 1975 roku pierwsze miejsce na 
liście najbardziej kasowych filmów 
zajęły „Szczęki” Stevena Spielberga. 
Dużą zasługę w wykreowaniu wizji 
reżysera miały efekty specjalne. 
Głównym bohaterem filmu jest nie- 
zwykle agresywny olbrzymi rekin, 
grasujący w pobliżu nadmorskiej 
miejscowości kąpieliskowej Amity. 
Producenci chcieli początkowo wy- 
korzystać w tym filmie żywe zwie- 
rzęta, jednak Steven Spielberg 
odwiódł ich od tego zamiaru. Zlecił 
budowę modelu potwora Bobowi 
Matteyowi, a uzyskane efekty oka- 
zały się znakomite. 


Bezprecedensowe wykorzystanie efektów spe- 
cjalnych i techniki trikowej przyniosła realizacja 
filmu „Gwiezdne wojny” (1977) w reżyserii Ge- 
orge'a Lucasa. Bogata wyobraźnia realizatorów 
doprowadziła do wykreowania fantastycznej rze- 
czywistości w sposób sugestywny i przekonujący. 

W 1978 roku wyprodukowany został „Su- 
perman” w reżyserii Richarda Donnera. Dzięki 


technice efektów specjalnych możliwe stało się 
nakręcenie scen, kiedy Superman prawą ręką trzy- 
ma śmigłowiec, podczas gdy lewą ratuje przy- 
jaciółkę, lub staje się żywą szyną kolejową, ściska 
pękającą tamę, a kulę ziemską obraca wstecz, 
aby uratować swoją ukochaną od śmierci. 


Wszystko możliwe 


Film „Obcy 
(1978) Ridleya Scotta w niezwykły sposób po- 
kazał walkę załogi statku kosmicznego z poza- 
ziemską istotą. Przy okazji znakomicie zostały 
wykorzystane także efekty akustyczne, na przy- 
kład nagłośnione bicie serca, co wzmacniało 
poczucie zagrożenia przez tajemniczą 
istotę i wciągało widza w atmosferę 
niesamowitości. Rok później poja- 
wiła się kontynuacja „Gwiezdnych 

wojen” — film „Imperium kontr- 
atakuje” (1980) Irvina Kershnera. 
Nadal niesamowitych efek- 

tów specjalnych dostarczał w swo- 
ich filmach Steven Spielberg. Po 
„Bliskich spotkaniach trzeciego 
stopnia” (1977) z niezwykłym 
obrazem statku kosmicznego, który 


ósmy pasażer Nostromo” 


© Przy animacji stwora z filmów 
o „Obcym” wykorzystany został sterowa- 


ny model, który filmowano m.in. na ciemno- 
niebieskim tle b/ue box 


wylądował na Ziemi, Spielberg zrealizował „Po- 
szukiwaczy zaginionej arki” (1980) i „E.T.” 
(1982). Występujący w tym filmie kosmiczny lu- 
dzik został zaprojektowany z wielką dbałością 
o szczegóły przez Carla Rambaldiego. W czasie 
zbliżeń używano lalki, a na dalszym planie fil- 
mowym ubranego w kostium liliputa. W 1984 roku 
Spielberg zrealizował film „Indiana Jones”, 


©» Możliwości techniczne realizatorów fil- 
mu „Atak klonów” były znacznie większe niż 
podczas realizacji poprzednich części sagi 
o gwiezdnych wojnach, głównie dzięki postę- 
powi w dziedzinie techniki komputerowej 


w którym błyskotliwie zrealizowane efekty tri- 
kowe wykorzystane zostały przy filmowaniu 
scen przygodowych, następujących po sobie 
w bardzo szybkim tempie. 

Dużą ilością efektów specjalnych zaskaki- 
wał widza „Terminator” (1984) Jamesa Came- 
rona. W obrazie tym osiągnięcia współczesnej 
techniki filmowej zostały wykorzystane do po- 
kazania morderczej maszyny, nowoczesnego 
cyborga. Zostaje on wysłany z 2029 roku do 
Los Angeles w 1984 roku, aby zabić pewną ko- 
bietę, zanim urodzi syna, który miałby stać się 
przywódcą ludzkości w walce z robotami. 


man” (1989) i „Powrót Batmana” (1992). Co- 
raz większą funkcję w kreowaniu efektów 
specjalnych pełniła technika komputerowa, 
spr ca, że na ekranie wszystko było już 
możliwe. Dowodem na to stał się „Park juraj- 
ski” (1992) Stevena Spielberga. Grafiki kom- 
puterowe do tego filmu wyprodukowała fir- 


ft. Przy realizacji filmu „Park jurajski” niektóre sylwetki dinozaurów były wrysowane przez 
komputery w realny pejzaż, a następnie pokrywane — także przy użyciu techniki komputero- 


wej — mięśniami i skórą 


James Cameron upodobał sobie kasowe rea- 
lizacje z dużą ilością efektów specjalnych. 
W 1989 roku zrealizował „Otchłań” — film, 
którego akcja toczy się na dużych głęboko- 
ściach pod wodą. Do realizacji trudnych zdjęć 
podwodnych zaangażował wybitnego specjali- 
stę Ala Giddiga. Następnym filmem Camerona, 
pełnym efektów specjalnych był „Terminator 2 

ostateczna rozgrywka” (1991). 

Znakomitą okazją do zaskakiwania widza 
niesamowitymi efektami były także filmy 
o Batmanie w reżyserii Tima Burtona: „Bat- 


ma George'a Lucasa — Industrial Light and 
Magic. Zaczęła ona obsługiwać wiele kaso- 
wych produkcji, które stawiały na efekty spe- 
cjalne jako jeden z warunków powodzenia 
filmu. Wykonane na podstawie technologii 
Industrial Light and Magic według projektów 
Phila Tippeta wizerunki dinozaurów zostały 
wkomponowane w realne tło. Komputer wy- 
liczył właściwe proporcje wielkości, dodał 
skórę i mięśnie. Przy scenie ataku dinozaura 
nad rzeką i w wielkiej kuchni wykorzystano 
specjalny przyrząd do poruszania marione- 


tek, pozwalający na zdalne sterowanie rucha- 
mi modeli. Hydraulicznie poruszanego robo- 
ta tyranozaura oraz naturalnej wielkości tri- 
ceratora i velociraptora wykonał mistrz efek- 
tów specjalnych Stan Minston, pracujący 
wcześniej m.in. przy filmie „Obcy — ósmy 
pasażer Nostromo”. 

Po latach George Lucas wrócił do swojej sagi 
o gwiezdnych wojnach, realizując (już przy wy- 
korzystaniu w dużym stopniu techniki kompute- 
rowej) film „Mroczne widmo” (1999), a następnie 
„Atak klonów” (2002). W „Ataku klonów” wyko- 
rzystano dwa tysiące ujęć z efektami specjalnymi. 
Mistrz Yoda — jedna z postaci sagi o gwiezdnych 
wojnach — po raz pierwszy został w całości wy- 
kreowany przez komputer. Dzięki temu możliwa 
była do zrealizowania scena, w której bohater bie- 
rze udział w walce na miecze świetlne. 

Przy realizacji filmu „Władca pierścieni” 
(2001) Petera Jacksona programiści komputero- 
wi musieli stworzyć taki program, aby każda 
z wykreowanych postaci reagowała w zależności 
od sytuacji i okoliczności nawet w dwudziestoty- 
sięcznym tłumie. Niektóre z komputerów wy- 
ćwiczyły się w reakcjach typowych dla orków, 
inne dla gondorianów. Następnie wystarczyło 
nacisnąć odpowiedni guzik. W wielu scenach ak- 
torzy zwracali się do nieistniejących partnerów, 
którzy następnie kreowani byli przez komputer. 

Wybitnym osiągnięciem w dziedzinie efek- 
tów specjalnych jest także film „Człowiek-pa- 
jąk” (2002) Sama Raimiego. W ponad pięciuset 
sekwencjach pokazano m.in., jak człowiek-pa- 
jąk lata nad ulicami, nurkuje w powietrzu i peł- 
za po ścianach wieżowców. Sceny z udziałem 
aktorów łączone były z ujęciami komputerowy- 
mi. Wykorzystana została przy tym m.in. foto- 
grametria — technika polegająca na nakładaniu 
na komputerowo stworzony szkielet budowli 
czy miasta zdjęć z prawdziwymi budynkami. 

Mimo zaawansowanej techniki filmowej 
przy tworzeniu efektów specjalnych twórcy po- 
szukują wciąż nowych sposobów zadziwienia 
widza rzeczywistością na ekranie. 


4 Wielki postęp w technice animacji komputerowej umożliwił stworzenie na ekranie iluzji świata wykreowanego na kartach powi 
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pierścieni” przez Johna R.R. Tolkiena 


ści „Władca 


Za kulisami 


Film, który oglądamy w kinie, jest efektem pracy wielu ludzi. Widz zapa- 
miętuje z reguły nazwiska odtwórców głównych ról, reżysera, czasami sce- 
narzysty i operatora zdjęć. Pozostali twórcy dzieła filmowego, pracują- 


cy na zapleczu planu zdjęciowego, mogą liczyć na chwile chwały 
w czasie rozdawania nagród filmowych oraz na dowody 


uznania w prasie fachowej. 


ealizacja filmu nie rozpoczyna się po 
R rozstawieniu kamer i pierwszym kla- 

psie. Kręcenie zdjęć jest jednym 
z trzech etapów produkcji, poprzedzonym pra- 
cami literackimi i przygotowawczymi, a zakoń- 
czonym montażem i udźwiękowieniem. Każdy 
etap jest ważny — pominięcie któregokolwiek 
z nich uniemożliwiłoby nakręcenie filmu. 


Scenariusz 


Słowo „scenariusz”, pochodzące od łaciń- 
skiego wyrazu scaenarius — „dotyczący sceny”, 
„Sceniczny”, oznacza tekst literacki rozpisany 
na sceny (fragmenty akcji tworzące całość dra- 
maturgiczną i rozgrywające się w jednym miej- 
scu). W przypadku filmów, które nie są ekrani- 
zacją powieści lub sztuki teatralnej, przystąpie- 
nie do pracy nad scenariuszem jest poprzedzo- 
ne napisaniem noweli filmowej, czyli obszerne- 
go streszczenia fabuły, zawierającego informa- 
cje o bohaterach, akcji, głównych wątkach i fi- 
nale. Na podstawie noweli studio filmowe 
podejmuje decyzję o odrzuceniu pomysłu lub 
przystąpieniu do realizacji filmu. 

Oprócz głównego scenarzysty, który nadaje 
scenariuszowi ostateczny szlif, pracuje nad nim 
cały sztab ludzi. Jedni odpowiadają m.in. za dialo- 
gi, didaskalia (wskazówki dotyczące akcji toczą- 
cej się na planie) oraz rozpisanie scenopisu, czyli 
bardzo dokładnego opisu każdej sceny z rozbi- 
ciem na ujęcia (najmniejsze odcinki taśmy filmo- 


wej zawarte między 
dwoma cięciami monta- 
żowymi). W scenopisie 
podane są informacje 
dotyczące ustawienia 
kamery, dekoracji, ko- 
stiumów, czasu trwania 
każdego ujęcia i montażu. 
Na podstawie scenopisu do pra- 
cy przystępują inni członkowie eki- 
py: scenografowie, kostiumolodzy i re- 
kwizytorzy, kierownik planu odpowiedzialny za 
planowanie zdjęć w studiu filmowym i w plene- 
rze, a także reżyser, który udziela wskazówek ak- 
torom zaangażowanym do filmu. 

Prawdopodobnie pierwszym autorem scena- 
riuszy był dziennikarz z Nowego Jorku, Roy 
MeCardell, zaangażowany w 1900 roku przez 
Harry'ego Marvina z wytwórni American Mu- 
toscope and Biograph Company. Amerykanin 
pisał 10 scenariuszy tygodniowo, otrzymując za 
każdy honorarium w wysokości 15 dolarów. 
Trudno jednak uznać go za scenarzystę z praw- 
dziwego zdarzenia, skoro wszystkie filmy na- 
kręcone na podstawie jego historii trwały nie 
dłużej niż półtorej minuty. 

Rozwój prawdziwego scenopisarstwa wiąże 
się z francuskim reżyserem Georges'em Mćlie- 
sem. Skomplikowane fabuły filmów zmusiły go 
do notowania na papierze przebiegu ujęć. Były 
to jednak chlubne wyjątki. W pierwszych latach 
epoki niemego kina ogromną większość obra- 


zów kręcono bez scenariuszy — reżyser układał 
sobie w głowie zarys akcji, gromadził aktorów, 
wyruszał na plan i improwizował. Tak powsta- 
wały na przykład komedie Macka Sennetta. 
Choć trudno w to uwierzyć, bez spisanego pla- 
nu powstała m.in. megaprodukcja „Narodziny 
narodu” (1915) Davida Warka Griffitha. 
Ponieważ filmy stawały się coraz 
dłuższe, scenariusz okazywał się 
niezbędny. Jednym z najwięk- 
szych scenarzystów ostat- 
nich lat kina niemego był 


© Najważniejszym do- 
kumentem na planie 
zdjęciowym jest sceno- 
pis. Na jego podstawie 
reżyser ustala m.in. plan 
gry aktorów (na zdjęciu 

Steven Spielberg i Haley Jo- 
el Osment w czasie realizacji 
filmu „A.I.*) 


reżyser i producent Thomas Harper Ince. Rozpi- 
sał on wiele szczegółowych ujęć do kręconych 
przez siebie obrazów. Jednak dopiero dźwięk, 
który zrewolucjonizował sposób realizacji fil- 
mów, uczynił ze scenarzysty jedną z najważniej- 
szych osób przy realizacji filmu. Od chwili gdy 
słowa wypowiadane na ekranie stały się nośni- 
kiem i siłą napędową fabuły, nie dało się już krę- 
cić improwizowanych ujęć. Rosnące znaczenie 
scenarzystów uczyniło z tego zawodu zajęcie ce- 
nione i dobrze opłacane. Rekordziści otrzymują 
gaże niewiele ustępujące aktorom. Należy do 
nich m.in. Joe Eszterhas, który za scenariusz fil- 
mu „Nagi instynkt” (1992) Paula Verhoevena 
otrzymał 3 miliony dolarów. 


Dokumentacja, plan zdjęciowy, wybór aktorów 


Zanim ekipa wyjdzie na plan zdjęciowy, nale- 
ży znaleźć miejsca, w których zostaną zrealizo- 
wane wszystkie ujęcia i sceny, a potem je do- 
kładnie opisać w tzw. dokumentacji. Jej przygo- 
towaniem zajmuje się nie tylko reżyser, ale także 
kierownik produkcji filmu (odpowiedzialny za 
całość spraw organizacyjnych i finansowych), 
scenograf (twórca oprawy plastycznej filmu), de- 
korator (twórca dekoracji filmowych na podsta- 
wie wskazań scenografa i reżysera), a także asy- 
stenci reżysera. Niezbędne jest sporządzenie har- 
monogramu dni zdjęciowych (dni, w których na- 
grywa się poszczególne sceny filmu), ponieważ 
większość scen nie powstaje w tej kolejności, 
w jakiej są pokazywane na ekranie. 

Po sporządzeniu dokumentacji, zorganizowa- 
niu ekipy realizacyjnej i zatwierdzeniu budżetu 
przez producenta, pozostaje wybór aktorów. 
Ostatnie słowo należy do reżysera, realizującego 
autorską wizję filmu. W kinie światowym od 
dziesiątków lat, a w Polsce od ostatniego dziesię- 
ciolecia popularność zdobyły castingi, czyli 


© Kręcenie filmów niemych opierało się 
w dużej mierze na improwizacji. Trupa Mac- 
ka Sennetta zbierała się w przeddzień zdjęć na 
odprawie, na której zatwierdzano jedynie 
ogólny plan komedii. Nad reżyserią czuwał je- 
den z aktorów, artyści dbali także we własnym 
zakresie o kostiumy i charakteryzację 


swoiste konkursy osób ubiegających się o role 
w filmie. O główne role walczą najczęściej zna- 
ni aktorzy, a do ról drugoplanowych pretendują 
także naturszczycy, czyli osoby bez doświadcze- 
nia aktorskiego. Przykłady Alicji Bachledy-Cu- 
ruś (Zosia w „Panu Tadeuszu” Andrzeja Wajdy) 
czy Magdaleny Mielcarz (Ligia w „Quo vadis” 
Jerzego Kawalerowicza) świadczą o tym, że 
dzięki udziałowi w castingu na wielkim ekranie 
mogą zabłysnąć osoby zupełnie nieznane. 


f Na planie zdjęciowym (m.in. kolejnych przygód Jamesa Bonda „Goldeney 


stentki), który jest na ogół pośrednikiem między 
nim a resztą zespołu realizatorskiego: scenarzystą, 
operatorem zdjęć i aktorami, pomaga również 
w planowaniu kolejnych dni zdjęciowych, prób 
z aktorami itp. Z reżyserem współpracuje także 
kierownik produkcji, który troszczy się o to, by 
na miejscu znalazł się potrzebny sprzęt i ludzie, 
a także by nie zostały przekroczone przewidzia- 
ne budżetem koszty filmu. Nic dziwnego, że 
w czołówce nazwisko kierownika produkcji po- 


„ na zdjęciu 


Pierce Brosnan i Martin Campbell) znajduje się zawsze liczna grupa pracowników, którzy 
zajmują się sprawami organizacyjnymi. W chwili uderzenia klapsa na planie zalega cisza 
i tylko aktorzy w świetle reflektorów prezentują swe umiejętności 


Zbiorowa odpowiedzialność za film 


Po zakończeniu pierwszego etapu można 
przystąpić do właściwej realizacji filmu, czyli 
kręcenia zdjęć. Zajmuje się tym ekipa realiza- 
torska, o której liczebności możemy się przeko- 
nać, oglądając napisy końcowe. Nazwiska 
twórców pojawiają się w określonej kolejności, 
która oddaje podział zadań. Film jest dziełem 
zbiorowym i wszyscy członkowie zespołu mają 
do spełnienia ważne funkcje, ale zakres ich 
obowiązków jest różny. 

Nad całością czuwa reżyser — osoba odpo- 
wiedzialna za całość filmu i jego kształt arty- 
styczny, obecna we wszystkich fazach realizacji. 
Niekiedy reżyser jest równocześnie scenarzystą 
(w historii kina zapisało się wielu słynnych twór- 
ców, m.in. Preston Sturges, Samuel Fuller, Billy 
Wilder, Oliver Stone), producentem (William 
Wyler, Cecil Blount De Mille, Steven Spielberg) 
i aktorem (m.in. Charlie Chaplin, Orson Welles, 
Clint Eastwood, Warren Beatty, Woody Allen). 
Jednak nawet jeśli ktoś inny napisał scenariusz, 
ukończone dzieło powstaje zawsze według twór- 
czego zamysłu reżysera i to jego wskazania speł- 
niają pozostali członkowie ekipy. Z tego powodu 
w recenzjach nazwisko reżysera pełni funkcję 
wizytówki, hasła wywoławczego dla doświad- 
czonego widza, ponieważ jego indywidualność, 
sposób postrzegania filmowej historii oraz styl 
opowiadania określają kształt obrazu. Na planie 
reżyser korzysta z pomocy swego asystenta (asy- 


jawia się na osobnej planszy, tak jak nazwiska 


głównych autorów dzieła filmowego. 

Kolejnym bliskim współpracownikiem reży- 
sera na planie jest operator, czyli autor zdjęć (na- 
zywany także reżyserem obrazu). To określenie 
nie wyczerpuje jednak wszystkich jego funkcji. 
Operator to artysta odpowiedzialny za całą stro- 


f Operator to człowiek, który pierwszy w oku kamery ogląda wi 
, wyobraźni w dużym stopniu zale” 


liwości, zdolnoś 


nę wizualną filmu, za to wszystko, co widz oglą- 
da na ekranie. Jego głównym zadaniem jest od- 
powiednie oświetlenie planu oraz plastyczna 
kompozycja każdego ujęcia. To bardzo odpowie- 
dzialna funkcja: właściwe ustawienie świateł 
ukryje zmarszczki starzejącej się gwiazdy filmo- 
wej, gra światłocieniem nada miejskim ulicom 
nastrój grozy i niepokoju, a strumień rozproszo- 
nego, delikatnego światła, skierowany na dzie- 
cięcy pokój, zapewni złudzenie ciepła i rodzin- 
nej miłości. Operator decyduje także o ustawie- 
niu i ruchach kamery, sposobie montażu, zasto- 
sowaniu filtrów, rodzaju obiektywu i czułości ta- 
śmy. Przed kamerą często zastępuje go drugi 
operator (zwany szwenkierem). 

W pierwszych latach rozwoju sztuki filmo- 
wej, gdy od artystycznych ujęć bardziej liczyła 
się biegłość techniczna, operator był jednocześ- 
nie kamerzystą, a nawet reżyserem. W miarę gdy 
kręcenie filmów stawało się coraz bardziej 
skomplikowaną sztuką, a zakres zadań stojących 
przed operatorem coraz rozleglejszy, nastąpiła 
daleko posunięta specjalizacja. Dzisiaj funkcję 
reżysera i operatora łączą jedynie niektórzy rea- 
lizatorzy filmów dokumentalnych o charakterze 
reportażowym. Na planie filmu fabularnego re- 
żyserowi obrazu towarzyszy grupa asystentów, 
operująca bogatym parkiem oświetleniowym, 
złożonym z rozmaitych reflektorów i luster 
wzmacniających naturalne światło, a także ob- 
sługujących kamery. W wielkich widowiskach 
filmowych liczba użytych w filmie kamer bywa 
oszałamiająca; do sfilmowania zaledwie jednej 
sceny bitwy morskiej w .„Ben Hurze” (1926) 
Freda Niblo użyto aż 48 kamer. 

Do historii przeszło wielu wybitnych opera- 
torów, którzy dopracowali się indywidualnego 
stylu, rozpoznawanego przez miłośników kina, 
m.in. G. W. „Billy” Bitzer, James Wong Howe, 
Gr Toland, Lucien Ballard, Bruce Surtees 
i Gordon Willis. Również z polskiego kina wy- 
wodzi się grupa uznanych operatorów, cenio- 
nych przez najsłynniejszych reżyserów Świato- 
wego kina, m.in. Piotr Sobociński, Andrzej 
Bartkowiak, Janusz Kamiński, Sławomir Idziak 
i Andrzej Sekuła. 


ję reżyserską filmu. Od jego wraż- 
ży, jak ta wizja będzie wyglądała na ekranie 


f1 Wwidowiskowym supergigancie „Kleopa- 
tra” Elizabeth Taylor 65 razy zmieniała ko- 
stiumy, zaprojektowane przez Irene Sharaff 


W czasie kręcenia zdjęć filmowych obok ka- 
mery siedzi zawsze ktoś ze słuchawkami na 
uszach. Jest to operator dźwięku, członek ekipy 
czuwający nad rejestracją każdego dialogu wy- 
powiedzianego w danej scenie. Jednak właściwa 
praca nad dźwiękiem rozpoczyna się później, po 
zdjęciach. Do filmu dochodzi wówczas muzy- 
ka, pisana i wykonywana najczęściej już po 
zmontowaniu filmu, oraz liczne efekty dźwię- 
kowe, współgrające z akcją toczącą się na 
ekranie. Są to na przykład odgłosy kroków, 
szum wiatru czy deszczu, dźwięki ulicy. To 
jednak dzieje się dopiero w trzecim etapie 
produkcji. 

Nie można zapomnieć o jeszcze jed- 
nym pomocniku reżysera, którego obec- 
ność na planie filmowym jest niezbędna. 
To sekretarz planu, notujący dokładnie 
przebieg zdjęć: ile metrów taśmy wyma- 
gało ujęcie. jakich kostiumów i rekwizy- 
tów użyto w danej scenie, a nawet kierunek ruchu 
aktorów. Zanotowanie każdego, nawet najdrob- 
niejszego szczegółu (np. tego, że w wazonie na 
stole w jednej ze scen stoją róże, a krzesło jest 
wsunięte pod stół) pozwala uniknąć pomyłek. Uję- 
cia bowiem nie są kręcone w porządku chronolo- 
gicznym; często dzielą je nawet całe tygodnie. 


Aktorzy 


Zanim aktor stanie na planie filmowym, mu- 
si przebrać się w garderobie w strój zaprojekto- 
wany przez kostiumografa, a następnie poddać 
się charakteryzacji, która nada jego twarzy 
i sylwetce cechy odtwarzanej postaci. 

Widzowie zwracają uwagę na kostium 
przede wszystkim wtedy, gdy jest strojem z in- 
nej epoki — historycznym lub fantastycznym. 
Jednak nawet codzienne ubiory w filmach 
współczesnych nie są przypadkowe. Dobiera się 
je nie tylko do figury aktora, ale przede wszyst- 
kim do charakteru odtwarzanej postaci. Powin- 
ny także w danej scenie tworzyć harmonijną 
kompozycję zarówno z ubiorami innych bohate- 
rów, jak i kolorystyką wnętrza lub pleneru. Z te- 
go względu w czasie projektowania strojów 


osoby odpowiedzialne za kostiumy muszą ściśle 
współpracować ze scenografem. 

W wielkich epopejach filmowych dostarcze- 
nie wystarczającej liczby kostiumów staje się nie 
lada wyzwaniem organizacyjnym. W nakręco- 
nym w 1951 roku przez Mervyna LeRoya „Quo 
vadis” wykorzystano 32 tysiące kostiumów, 26 
tysięcy zaś w „Kleopatrze” (1963) Josepha Leo 
Mankiewicza. O ile aktorzy drugoplanowi grają 
w kostiumach wykonywanych najmniejszym na- 


kładem środków, o tyle gwiazdy filmowe są ubie- 
rane przez słynnych projektantów (np. Audrey 
Hepburn nosiła w filmach ubiory Givenchy). 
Najdroższym kostiumem, specjalnie zaprojekto- 
wanym i wykonanym dla filmu, było obszyte ce- 
kinami futro z norek, noszone przez Ginger Ro- 
gers w „Damie w ciemnościach” (1944) Mitchel- 


a Leisena; kosztowało wytwórnię Paramount 


© Na klapsie — drewnianej 
ce, zapisuje się numer 
ujęcia, by przy montażu by- 
ło wiadomo, w jakiej kolej- 
ności składać film w całość 


Pictures 35 tysięcy dolarów 
sumę wtedy naprawdę dużą. 
Na garderobę Elizabeth Tay- 
lor, występującej w roli Kleo- 
patry w filmie Mankiewicza, 
producenci wydali niemal 
200 tysięcy dolarów. 

Ubrany w kostium aktor przechodzi z garderoby 
do charakteryzatorni. Zanim wprowadzono do fil- 
mu technikę zbliżeń, tę część filmowej sztuki uwa- 
żano za sprawę drugorzędną. Zastosowanie sztucz- 


nego oświetlenia i barwnej taśmy filmowej wymu- 
siło rozwój warsztatu charakteryzatorskiego — oka- 
zało się, że kosmetyki używane do codziennego 
makijażu źle wyglądają na planie filmowym. 
Sztuczne światło powoduje, że piegi i plamy na 
skórze stają się czarne, różowe policzki przybierają 
barwę ciemnoszarą, a cera jest przeraźliwie blada. 
Twarze aktorów, które w kinie wydają się całkowi- 
cie naturalne, są w rzeczywistości pokryte grubą 
warstwą pudru, podkładów i szminek. Oprócz ko- 


e 4 Postać Ziemka w „Starej Baśni”, odtwarzana przez Mi- 
chała Żebrowskiego, wymagała szczególnej charakteryzacji 
ra, m.in. ufarbowania i przedłużenia włosów. Znacznie bardziej 
skomplikowanym technicznie przedsięwzięciem była charak- 
teryzacja Johna Hurta do roli w „Człowieku-słoniu” 


akto- 


smetyków charakteryzatorzy stosują sztuczne zaro- 
sty, peruki, silikonowe zmarszczki, szramy, do- 
klejane nosy — bogactwo użytych środków za- 
leży od rodzaju kręconego filmu. Na ogół naj- 
więcej wysiłku charakteryzatorów wymaga 
realizacja filmów historycznych (ze względu 
na panujące w różnych okresach historycz- 
nych mody na specyficzne rodzaje fryzur i za- 
rostów) oraz horrorów i filmów fantastyczno- 
naukowych. Gdy w 1968 roku Franklin J. 
Schaffner nakręcił „Planetę małp”, na charakte- 
ryzację aktorów odgryw ych rolę małp wy- 
dano milion dolarów, a ekipa zajmująca się 
nakładaniem masek na twarze aktorów liczy- 

ła 78 osób. Niekiedy proces przemiany twa- 
rzy aktora w oblicze potwora zamienia się 
w prawdziwy maraton. Codzienna charakte- 
ryzacja Dustina Hoffmana do roli starca (mającego 
121 lat) z filmu „Mały wielki człowiek” (1970) Ar- 
thura Penna trwała 5 godzin. Siedmiogodzinna cha- 
rakteryzacja Johna Hurta, występującego w tytuło- 
wej roli w filmie „Człowiek-słoń” (1980) Davida 
Lyncha, była tak wyczerpująca dla aktora, że nakła- 

dano ją co drugi dzień. 


Sztuka iluzji 


Ubrany i ucharakteryzo- 
wany aktor jest gotowy do 
rozpoczęcia zdjęć. Po omówie- 

niu z reżyserem szczegółów 
dotyczących sposobu zagrania da- 
nej sceny, może wyjść na plan fil- 
mowy. Przed obiektywem kamery 
staje na chwilę klapser z drewnianą 
tabliczką w ręku. Klapser (ang. 
clapperboard boy) w ekipie filmo- 
wej jest odpowiedzialny za syste- 
matycznie prowadzoną na planie identyfikację 
poszczególnych ujęć. 

„Klaps” to nazwa dwóch połączonych za- 

wiasami i zwykle pomalowanych na czarno de- 
seczek, które w trakcie zdjęć służą do zapisania 


© W samochodach, 
których używają ka- 

skaderzy, grając nie- 

bezpieczne sceny, stosu- 

je się specjalne wzmoc- 
nienia, pozwalające utrzy- 
mać kabinę kierowcy w cało- 
ści nawet po przekoziołkowaniu 
samochodu. Przed wypadnięciem z kabi- 

ny kaskaderzy zabezpieczają się ponadto syste- 
mem pasów 


na taśmie filmowej numeru kolejnego ujęcia. 
Suche uderzenie klapsa jest łatwo rozpoznawa|- 
ne na ścieżce dźwiękowej i ułatwia zestawienie 
klatki obrazu z odpowiednim miejscem na ta- 
śmie dźwiękowej. Zapisany na deseczce numer 
pozwala ustalić miejś 
na który składają się kilometry taśmy. 

W trakcie zdjęć trzeba niekiedy skorzystać 
z pomocy dublerów, którzy zastępują aktorów w sce- 
nach wymagających specjalistycznego przygoto- 
wania. W czasie kręcenia niebezpiecznych i ryzy- 
kownych ujęć (np. katastrof samochodowych, sko- 
ków z dużej wysokości) miejsce aktora zajmuje 
kaskader. Niektórzy aktorzy sami biorą udział 
w popisach kaskaderskich, m.in. Mel Gibson w fil- 
mie „Mad Max 3” (1985) George'a Millera, jed- 
nak najczęściej jest to zabronione. Towarzystwa 
ubezpieczeniowe pilnują, by aktorzy nie byli 
narażani na niebezpieczeństwo, gdyż mogłoby to 
zagrozić kontynuacji pracy nad filmem. 

Pierwszym kaskaderem w historii był ekska- 
walerzysta armii Stanów Zjednoczonych, Frank 
Thanaway, który dzięki swej umiejętności bez- 
piecznego spadania z konia otrzymał rolę w „Na- 
padzie na ekspres” (1903) Edwina S. Portera. 
Z czasem kaskaderstwo urosło do rangi sztuki. 
Najlepsi adepci tego zawodu potrafią robić rze- 
czy niebywałe i mrożące krew w żyłach. W ka- 
nadyjskim filmie „Highpoint” (1984) Petera 
Cartera, skoczek spadochronowy Dar Robinson 
zeskoczył z wieży telewizyjnej Canadian Natio- 
nal Tower w Toronto (553 m). Aby uwiarygodnić 
bezwładny upadek na ziemię z tej wysokości, 
kaskader otworzył spadochron dopiero 100 me- 
trów nad ziemią. Gdyby spóźnił się z jego otwar- 
ciem, nie przeżyłby skoku, ponieważ spadanie 
z takiej wysokości trwa tylko kilka sekund. We- 
dług niepotwierdzonych informacji Robinson 
otrzymał za swój wyczyn rekordowe wynagro- 
dzenie w wysokości 150 tysięcy dolarów. 

Z popisami kaskaderskimi wiąże się zagadnie- 
nie efektów specjalnych, ponieważ w obu przy- 
padkach mamy do czynienia z filmową iluzją. Tri- 
ki filmowe pomagają stworzyć rzeczywistość, 
która istnieje tylko na taśmie: aktorzy nagle znaj- 
dują się w nieznanych sceneriach, siła ciężkości 
zostaje zniesiona, kamera zdobywa przestrzenie 
międzyplanetarne, odkrywa nowe światy, spotyka 
istoty pozaziemskie, wampiry. baśniowe stwory 
lub bohaterów kreskówek. Pokazuje nam miejsca, 
które wprawdzie wyglądają realistycznie, ale sta- 
nowią jedynie złudzenie optyczne, jak chociażby 
wtedy, kiedy oglądamy miniatury sprawiające 
wrażenie realności jedynie przez brak odniesienia 
do rzeczywistych obiektów 

Efekty specjalne są chyba najszybciej rozwija- 
jącym się działem sztuki filmowej. W ciągu 100 
lat istnienia kina postęp, jaki dokonał się w tej 
dziedzinie, jest wprost niewiarygodny. Pierwsze 


je ujęcia w całości filmu, 


triki polegały na wycina- 
niu fragmentów taśmy 
filmowej, dzięki czemu 
konny omnibus w krót- 
kometrażówce Móliesa 
z 1897 roku w ułamku se- 
kundy zamieniał się w kara- 
wan. Prawdziwym majsterszty- 
kiem efektów specjalnych był „King Kong” 
(1933) Meriana C. Coopera i Ernesta B. Schoed- 
sacka: tytułowa gigantyczna małpa była w istocie 
malutką figurką z modeliny, którą filmowano 
w technice zdjęć poklatkowych, czyli rej 
no kolejne fazy jej ruchu, uzyskując wrażenie 
płynności. Największy przełom w tej dziedzinie 
dokonał się za sprawą „Gwiezdnych wojen” 
(1977) George'a Lucasa. Świat rozległych prze- 
strzeni kosmicznych, zapierające dech w piersiach 
bitwy między strzelającymi wiązkami laserów 
myśliwcami galaktycznymi — wszystko wydawało 
się tak prawdziwe, że krytycy uznali efekty spe- 
cjalne za nieodłączną część sztuki filmowej. Digi- 
talizacja kina (wykorzystanie komputerów przy re- 
alizacji filmów) to na razie ostatni etap rozwoju 
techniki efektów specjalnych, umożliwiający two- 
rzenie łudząco prawdziwych, choć nieistniejących 
światów. Przykładem tego jest „Matrix” (1999) 
Andy'ego i Larry'ego Wachowskich. 


TOwa- 


Montaż 


Po zakończeniu zdjęć następuje ostatni, niezwy- 
kle ważny etap realizacji: montaż. To bardzo czaso- 
chłonne zajęcie, decyduja 
nym kształcie dzieła. Reżyser ma do dys- 
pozycji znacznie więcej materiału zdję- 
ciowego, niż zmieści się w filmie, dlatego 
musi podjąć decyzję, które ujęcia zosta- 
wić, a które wyrzucić. Nie jest to wybór 


e o ostatecz- 


» 


 ©W  „Gladiatorze” stosowano 
blue box, czyli urządzenie elektronicz- 
ne umożliwiające umieszczanie akto- 
rów w dowolnej scenerii filmowej. Na- 
stępnie w sceny aktorskie wmontowy- 
wano wygenerowane przez komputer 
obrazy starożytnego Rzymu. Efekt był 
oszałamiający 


mechaniczny. Zły montaż może zniszczyć nawet 
najlepiej zapowiadający się film — ważne jest to, by 
historia ekranowa rozwijała się płynnie i logicznie, 
cały czas przykuwała uwagę widza, a jednocześnie 
zachowała pełną logikę i chronologię zdarzeń. 

Do niedawna montowanie filmu odbywało 
się za pomocą kleju i nożyczek, ponieważ mon- 
taż polegał na sklejaniu, czyli łączeniu odpo- 
wiednich odcinków taśmy. Obecnie stosuje się 
montaż elektroniczny, który nie tylko ułatwia 
pracę, ale pozwala na stosowanie efektów spe- 
cjalnych, na przykład rozjaśnianie lub przycie- 
mnianie obrazów, zmianę kolorów itp. 

Ważną cz 4 montażu jest wgrywanie 
dźwięku. Czasem dialogi aktorów są nagrywa- 
ne na planie przez kamerę. Bywa jednak i tak, 
że do nadania dźwiękowi lepszej formy i jako- 
ści dialogi nagrywa się później — są to tzw. 
postsynchrony. Film ma zresztą wiele ścieżek 
dźwiękowych: oprócz pierwszej — dialogowej 
ścieżki, ma ścieżkę drugą, na którą nagrywa się 
efekty dźwiękowe, takie jak odgłosy wiatru, 
burzy, przejeżdżających samochodów. Trzecia 
ścieżka przeznaczona jest na muzykę, która 
nadaje filmowi klimat i wpływa na tempo akcji. 

Końcowy etap montażu to przygotowanie czo- 
łówki, czyli napisów początkowych wraz z tytu- 
łem filmu, oraz tzw. tyłówki, czyli napisów końco- 
wych. Tyłówka zwana bywa żartobliwie listą płac, 
gdyż na niej znajdują się nazwiska wszystkich 
osób, które współpracowały przy tworzeniu filmu. 

Wejściu filmu na ekrany towarzyszy szeroka 
akcja reklamowa w prasie, radiu i telewizji. 


Fotografia jako sztuka 


Pierwsze zdjęcia artystyczne powsta- 
ły zaledwie kilka lat po rewolucyj- 
nym wynalazku Louisa Jacques”a 
Daguerre'a z 1839 roku. Jednak ter- 
min „fotografia artystyczna” naro- 
dził się dopiero pod koniec ubiegłego 
stulecia jako wyraz dążenia fotogra- 
fów do podniesienia ich twórczości 
do rangi sztuki. Na to miano zasługi- 
wały zdjęcia naśladujące malarstwo, 
w przeciwieństwie do fotografii zwy- 
kłej, nie mającej walorów artyzmu 
według ówczesnych kanonów. 


m Obracający się w kręgach literacko-ar- 
tystycznych Paryża Nadar wykorzystywał 
swoje znajomości wśród ludzi sztuki, by na- 
mawiać ich, m.in. Wiktora Hugo, do pozowa- 
nia przed obiektywem jego aparatu 


historycznym procesie powstawania 
fotografii artystycznej stosunek do 
naturalnych funkcji zdjęć — informa- 


cyjnej i dokumentacyjnej — był przeważnie ne- 
gatywny. Wielu wybitnych twórców miało na- 
dzieję, że najlepszą dr prowadzącą do pod- 
niesienia rangi fotografii będzie naśladownic- 
two współczesnych im kierunków malarskich. 
Za artystyczne uważano więc fotografie o ma- 
larskiej kompozycji, odpowiednim temacie 
(krajobrazy, upozowane portrety) i specyficznej 
technice wykonania, zapewniającej miękkość 
rysunku i rozmycie szczegółów. Takie rozumie- 
nie sztuki fotograficznej przetrwało aż 


4% Prace fotograficzne Julii Mar- 
garet Cameron nie były zwykłymi 
odwzorowaniami ludzkich twarzy. 
Artystkę mniej obchodził wygląd 
zewnętrzny modela — chciała oddać 
przede wszystkim jego osobowość, 
charakter oraz uczucia 


© Dzięki popularnej w XIX w. fotografii 
portretowej dla potomnych zachowały się 
uwiecznione na kliszy fotograficznej twarze 
wielkich uczonych ubiegłego stulecia, np. 
Charlesa Darwina. Zdjęcie wykonała Julia 
Margaret Cameron 


© . Nadar to pionier fotografii 
lotniczej. Pierwszy fotografo- 
wał Paryż z kosza balonu uno- 
szącego się nad ulicami miasta 


go, co daje efekty zbliżone do grafiki. 


Izohelia — technika fotograficzna, w której ostateczny obraz uzyskuje 
się przez kilkakrotne kopiowanie pierwotnego negatywu na kontrasto- 
wym materiale. Z otrzymanych diapozytywów uzyskuje się kontrne- 
gatywy, które wspólnie skopiowane dają obraz podobny do drzeworytu. 
Pigment, bromoolej, guma — tzw. techniki swobodne, polega- 
jące na nietypowym wykonywaniu zdjęć (np. pigment z wyko- 


rzystaniem żelatyny naświetlanej słońcem). 


Fotokolaż — obraz fotograficzny uzupełniony w sposób mechaniczny 
(np. przez przyklejenie) innymi elementami dwu- i trójwymiarowymi. 
Fotonit — technika fotograficzna polegająca na mocnym zretu- 
szowaniu pozytywu na matowym papierze i zreprodukowaniu 


do lat trzydziestych XX wieku. 
Dzisiaj zaliczenie zdjęcia do 
kategorii fotografii artystycz- 
nej wynika w dużym stopniu 
z subiektywnej oceny widza 
i jego upodobań. Współczesna 
fotografia jest bardzo zróżni- 
cowana i stale wypracowuje 
nowe środki wyrazu. 


Zdjęcia jak obrazy 


Już kilka lat po ogłoszeniu 
przez Daguerre'a wynalazku dagerotypii — pierw- 
szej w historii metody otrzymywania obrazów fo- 
tograficznych, szkocki malarz z Edynburga, Da- 
vid Octavius Hill (1802-1870), stworzył serię 
udanych psychologicznych portretów fotogra- 


© Prototypem aparatu do wykonywania 
dagerotypów była kamera obskura, czyli 
światłoszczelne pudło z otworkiem w jednej ze 
ścian (często umieszczano w nim soczewkę). 
Padające na sąsiednią ścianę światło odwzoro- 
wywało na światłoczułej płytce zarys fotogra- 
fowanego przedmiotu, który utrwalano, uży- 
wając odpowiednich chemikaliów 


ficznych. Historia ich powsta- 
nia znakomicie oddaje iście 
niewolniczy związek, jaki 
przez wiele dekad łączył foto- 
grafię z malarstwem. W roku 
1848 Hill otrzymał zlecenie 
na wielki portret zbiorowy, 
przedstawiający wiele ówczes- 
nych znakomitości. Aby nie 
zajmować czasu prominent- 
nym modelom długim pozo- 
waniem, uwiecznił twarze na 
zdjęciach, z zamiarem póź- 
niejszego skopiowania ich na 


płótno. Hill nie znał się na technologii fotograficz- 
nej, dlatego przygotowanie materiałów, wykona- 
nie i wywołanie zdjęć pozostawił swojemu 
współpracownikowi, chemikowi Robertowi Adam- 
sowi, rezerwując sobie przywilej upozowania 
i oświetlenia modeli. Wprawdzie zamówiony 
obraz nigdy nie powstał, ale pozostały zdjęcia, 
które do dziś uznaje się za klasyczny przykład 
doskonałego portretu psychologicznego, charak- 
teryzującego się malarską kompozycją oraz spo- 
sobem oświetlenia podkreślającym psychikę mo- 
dela. Podobną wartość artystyczną miały dzieła 
nieco młodszych artystów: Francuza Gasparda 
Fćlixa Tournachona (1820-1910), lepiej znanego 
jako Nadar, oraz Angielki Julii Margaret Came- 
ron (1815-1879). Nadar pozostawił po sobie se- 
rię fotograficznych portretów francuskich znako- 
mitości, w tym: Wiktora Hugo, Aleksandra Du- 
masa, George Sand, modelami Cameron byli 
m.in.: Charles Darwin, John Frederick Herschel 
i Alfred Tennyson. 

Hill, Nadar i Cameron byli godnymi naślado- 
wania, ale, niestety, nielicznymi wyjątkami od po- 
wszechnie panującej w XIX wieku fotograficznej 
przeciętności i tandety. Twórcy dążący za wszelką 
cenę do osiągnięcia malarskości zdjęć upychali 
w swych atelier kolumienki, balustrady, girlandy, 
kotary i inne rekwizyty, które miały przydać oso- 
bom portretowanym dodatkowego blasku. Takie 
były ówczesne gusty szybko bogacących się, lecz 
słabo wykształconych warstw średnich. W 1. poło- 
wie XIX wieku wielką popularnością cieszyła się 
pozowana fotografia wizytowa, wynaleziona przez 
Francuza Adolphe-Eugćne'a Disdćriego (1819 
1890). Były to małe zdjęcia formatu biletu wizyto- 
wego. Naklejano je na twarde, zdobione tekturki 
i sprzedawano w dużych ilościach. Fotografia mia- 
ła przypominać (i przypominała) malarstwo: za- 
miast ukazywać prawdę, świadomie fałszowała 
rzeczywistość. Przykładem była fotografia alego- 
ryczna, która przedstawiała myśli, idee i uczucia 
(rozpacz, gniew, miłość) przez wyreżyserowane 
gesty i mimikę modeli. Kierunek ten reprezento- 
wali m.in. Oscar Gustav Rejlander (autor „Dwóch 


© Rogera Fentona uwa- 
ża się za pierwszego fo- 
toreportera wojennego. 
W czasie wojny krym- 
skiej udał się na pole wal- 
ki w swym specjalnym wo- 
zie-laboratorium. Wyko- 
nał ponad 300 znakomi- 
tych zdjęć 


dróg życia”, fotografii kombinowanej aż z 30 zdjęć) 
i Henry Peach Robinson (,„Gasnące życie” złożone 
z 5 zdjęć). 

W tym czasie pojawił się już reportaż zdję- 
ciowy. Jednym z pierwszych fotoreporterów był 


Anglik Roger Fenton (1819—1869) — na ponad 
300 zdjęciach uwiecznił wydarzenia wojny 
krymskiej (1853-1856). Kilka lat później aparat 
fotograficzny był w stałym wyposażeniu uczest- 
ników wypraw badawczych, ekspedycji nauko- 
wych, którzy w ten sposób utrwalali odkrycia 
naukowe, przebieg wojen i ważnych wydarzeń 
politycznych. Wędrował wraz z podróżnikami 
w góry, na pustynie i do dżungli, aby pokazać 
ludziom to wszystko, co do tej pory mogli oglą- 
dać jedynie nieliczni członkowie wypraw. 
Odkrycia nowych technik zdjęciowych, m.in. 
pigmentu, gumy, bromooleju, zamiast uniezależ- 
nić fotografię od tradycyjnej sztuki, poszerzyły 
jedynie możliwości wyrazowe obrazu fotogra- 
ficznego. W miejsce cukierkowych zdjęć pojawi- 
ły się fotografie impresjonistyczne, stawiające 
akcent na przelotne nastroje, efekty ruchu i gry 
światłocienia. Wyznawcami nowej sztuki byli fo- 
tografowie zrzeszeni w powstających na począt- 


Fotograf musi czasami wykazać się niezwykłym refleksem, aby wykonać dobre zdjęcie. 
W 1941 r. do brytyjskiego premiera Winstona Churchilla przebywającego w Kanadzie zgłosił 
się fotograf Yousuf Karsh, pragnący zrobić jego portret. Churchill zgodził się, jednak w czasie 
sesji zdjęciowej jego twarz przypominała maskę bez śladu uczuć. Siedząc nieruchomo, obojęt- 
nie palił cygaro. Fotografik wyrwał je nagle z ręki premiera, na którego obliczu natychmiast po- 


jawił się wyraz oburzenia i gniewu. W tym momencie Karsh nacisnął spust migawki aparatu 
fotograficznego i za moment przeprosił za podstęp, którego się dopuścił z nadzieją, że wywo- 
ła na twarzy polityka żywszą reakcję. Pomysłowość fotografika rozbawiła Churchilla, czego 
nie omieszkał wykorzystać ponownie Karsh. W ten sposób powstały dwa najbardziej znane 
zdjęcia brytyjskiego męża stanu — ze srogim i rozbawionym wyrazem twarzy. 


ku XX wieku organizacjach, m.in. Le Photo de 
Club de Paris oraz Photo-Secession z Nowego 
Jorku. Przywódca fotoklubu paryskiego, Emil Jo- 
achim Constant Puyo (1858-1933), głosił potrze- 
bę stosowania w fotografii prawideł estetyki ma- 
larstwa realistycznego, zerwanie z ostrością obra- 
zu i użycie technik upodabniających zdjęcia do 
malarstwa i grafiki. W zasadzie zaś za godne 
obiektywu uznawał tylko to, co wzruszało swym 
pięknem. Współzałożyciel grupy Photo-Secession, 
Alfred Stieglitz (18641946), udowadniał na łamach 
swego pisma „Camera Work”, że „przedmiotem 
sztuki nie jest prawda, lecz kompleksowe, budzą- 
ce przeżycie piękno”. 


Początki awangardy fotograficznej 


W opozycji do fotografii malarskiej (nazy- 
wanej również piktoralną) narodziła się na po- 
czątku stulecia w Stanach Zjednoczonych tzw. 
straight photography „czysta fotografia”, 
która w miejsce dotychczasowych technik ma- 
larskich proponowała ukazywanie piękna sa- 
mego przedmiotu (fragmentów maszyn, ciała, 


© Metoda otrzymywania zdjęć zwana dagero- 
typią, wynaleziona przez Louisa Jacques'a Da- 
guerre'a w styczniu 1839 r. i bezinteresownie 
(czyli bez zastrzeżeń patentowych) przekazana 
światu, stanowiła wstęp do ponad 150-letniej hi- 
storii fotografii artystycznej. Późniejsze aparaty 
już tylko udoskonalano i miniaturyzowano 


krajobrazu itp.). Jej głównymi reprezentantami 
byli m.in.: Alfred Stieglitz, Paul Strand, Ed- 
ward Weston i Ansel E. Adams. Dwaj ostatni 
zorganizowali w roku 1931 grupę fotografów 
o kryptonimie f/64, stanowiącą reakcję na dość 
jeszcze rozpowszechnioną fotografię artystycz- 
ną opartą na kanonach estetyki fotoklubu pary- 
skiego. Członkowie f/64 robili zdjęcia o dużej 
kontrastowości, wydobywające strukturę i fak- 
turę przedmiotów przez fotografowanie ich 
z małej odległości. Program grupy był częścio- 
wo zbieżny z Neue Sachlichkeit (Nową Rzeczo- 
wością), rozwijającym się w latach dwudzie- 
stych i trzydziestych kierunkiem w sztuce nie- 
mieckiej, odrzucającym ekspresjonizm na rzecz 
realizmu, preferującym autentyzm i dokumen- 
talność oraz pełne opanowanie sprawności war- 
sztatowej przez artystę. Był to ruch czerpiący 
z futuryzmu, kultywującego dynamizm życia, 
szybkość i technikę, oraz formalizmu, głoszą- 
cego zasadę nadrzędności formy nad treścią. 
Główny przedstawiciel Neue Sachlichkeit w fo- 
tografii, Albert Renger-Patzsch (1897-1966) 
obiektem swoich zdjęć uczynił przedmioty co- 
dziennego użytku, rośliny, fragmenty urządzeń 
przemysłowych itp. Używając dużych zbliżeń, 
starał się oddać ich naturalny wygląd. 
Zupełnie inaczej pojmowali rolę fotografii 
dadaiści — rzecznicy kierunku w sztuce rozwija- 
jącego się od 1916 roku, zakładającego w swym 
programie protest przeciw dotychczasowej 
twórczości artystycznej, opartej na podstawach 
racjonalnych. W zamian proponowali irracjona- 
lizm, anarchię i antyestetykę. Dla dadaistów fo- 
tografia to tylko narzędzie na drodze do pozna- 
nia sztuki i rzeczywistości. Ich ponadczasowy 
wkład w rozwój fotografii stanowił fotomontaż 
i fotokolaż. Najwybitniejszym reprezentantem 


tego nurtu o wyraźnie społecznym i antynazi- 
stowskim nastawieniu był John Heartfield. Inni 
artyści, jak Laszlo Moholy-Nagy czy Man Ray 
eksperymentowali ze światłem i różnymi ele- 
mentami, tworząc sztukę abstrakcyjną. 

Do jeszcze innej tradycji wizualnej odwoły- 
wał się Niemiec Otto Steinert we wczesnych la- 
tach pięćdziesiątych XX wieku, twórca tzw. sub- 
jektive photography, czyli fotografii subiektyw- 
nej będącej reakcją na obiektywizm zdjęć doku- 
mentalnych. Kierunek ten wziął początek od 
utworzonej przez Steinerta w 1949 roku grupy 
Photo-form, której podstawowym założeniem 
stało się pokazywanie nie rzeczywistości, lecz 
sposobu jej widzenia przez fotografa. Artyści 
związani z tym kierunkiem zrywali z konwen- 
cjonalnymi metodami wypowiedzi artystycznej 
i poszukiwali środków wyrazu noszących cechy 
daleko zindywidualizowanego widzenia świata. 
Używali do tego celu niekonwencjonalnych 
technik oraz wystawiali swoje prace w nietypo- 
wy sposób. Poszukiwania te kończyły się czasa- 
mi rzeczywiście ciekawymi rezultatami, przybli- 
żającymi fotografię do sztuki abstrakcyjnej 
i zdradzającymi inspiracje zaczerpnięte z nowo- 
czesnych kierunków malarskich: ekspresjoni- 
zmu, kubizmu, futuryzmu, kon- 
struktywizmu, konceptualizmu 
czy wizualizmu. 

W latach pięćdziesiątych 
wokół magazynu „Aperture” 
założonego przez Minora Whi- 
te'a (1908-1976) skupili się fo- 
tograficy zainteresowani tworze- 
niem nietypowych, tajemniczych 
i dziwnych zdjęć ukazujących 
wewnętrzny Świat fotografa 
przez pryzmat otaczających go 
przedmiotów i zdarzeń oraz 
wywołujących określone sko- 
jarzenia. Te fotografie trudno 
było zrozumieć, zachęcały one 
natomiast do wysiłku wyob- 
raźni, zanurzenia się w ich nie- 
zwykłą, niepowtarzalną atmo- 
sferę. Pod względem formal- 
nym charakteryzowały się głę- 
boko przemyślaną kompozycją i nierzadko ar- 
tystycznym pięknem. Mistrzem i klasykiem za- 
inaugurowanego przez White'a kierunku był 
Paul Caponigro (ur. 1932). Jego sztuka szybko 
znalazła w Ameryce wielu kontynuatorów. 
Z jego doświadczeń korzystają m.in.: Jerry 
Uelsmann, Bruce Davidson, Les Krims. 


Eksplozja stylów 


Przez wiele lat reportażowi fotograficznemu 
odmawiano prawa do nazwy „„sztuka”. Dopiero 
założenie w 1947 roku w Paryżu przez Henriego 
Cartier-Bressona, Roberta Capę i Davida Sey- 
moura agencji fotograficznej Magnum (ob. Ma- 
gnum Photos Incorporation w Nowym Jorku) 
sprawiło, że ten rodzaj sztuki stał się populamiej- 
szy. Zdjęcia dostarczane przez Magnum, które 
przerodziło się w międzynarodową agencję fo- 
toreportażu artystycznego, do największych ma- 
gazynów ilustrowanych (m.in. „Paris Match”, 
„Life”), wydawanie albumów oraz organizacja 
wystaw pozwoliły szybko stworzyć charaktery- 
styczny, niepowtarzalny fotoreporterski styl, uka- 


© Jan Bułhak, bez wątpienia jeden 
z najwybitniejszych artystów foto- 
grafików polskich, potrafił nadać wa- 
lor dzieła sztuki fotografii zwykłych 
przedmiotów 


zujący rzeczywistość bez upiększeń. Z ta- 
kim ujęciem funkcji reportażu zdjęciowe- 
go nie zgadzał się jednak Robert Frank 
(19241994), autor wydanego w 1958 ro- 
ku w Paryżu albumu „The Americans”. 
Frank głosił, że wbrew powszechne- 
mu przekonaniu twórców Magnum nie 
wszystkie wydarzenia i sytuacje można przeka- 
zać na zdjęciu, a to, co zostało sfotografowane, 
zbyt często ukazane jest w sposób sensacyjny 
i powierzchowny. Sam preferował fotografię 
skromną i indywidualną, bardzo osobistą, nie 
pozwalając narzucić sobie przez wydawców 
magazynów tematu i sposobu fotografowania. 
W konsekwencji ta nietypowa i nieatrakcyjna 
fotografia znalazła się poza prasą i poza reporta- 
żem. Jej formą wypowiedzi stały się autorskie 
lub tematyczne albumy oraz wystawy indywi- 
dualne. Koncepcji Franka hołduje wielu fotore- 
porterów, określanych mianem street photogra- 
phers, wśród których można 
znaleźć największe talenty 
współczesnej fotografii ame- 
rykańskiej, takie jak nieżyją- 
cy już Garry Winogrand, Lee 
Friedlander, William J. Me- 
yerowitz i wielu innych. 


© Stanisław Ignacy Witkie- 
wicz był nie tylko znakomi- 
tym pisarzem i malarzem, 
ale także fotografem. Prace 
fotograficzne Witkacego, 
głównie seria autoportre- 
tów, znakomicie dopełniały 
manifest artystyczny, w tym 
spojrzenie na człowieka, 
zaprezentowane w powie- 
ściach i dramatach młodo- 
polskiego twórcy 


Fotografię jako sztukę zanegował koncep- 
tualizm — nurt w sztukach plastycznych, który 
powstał w Stanach Zjednoczonych około roku 
1967. Jego twórca, Joseph Kosuth, ogłosił, że 
dzieło sztuki jako obiekt estetycznej kontem- 
placji zaciera sens przekazu myślowego twór- 
cy, skierowanego do odbiorcy. Stąd wzięła się 
negacja rozróżnienia między sztuką a niesztu- 
ką, gdyż „każdy może być artystą i wszystko 
może być sztuką”. Typowym działaniem kon- 
ceptualistów było zestawianie różnych postaci 
informacji na ten sam temat, na przykład hasła 
z encyklopedii definiującego krzesło, fotogra- 
fii krzesła i samego krzesła, lub dokumento- 
wanie — zwykle za pomocą fotografii — prze- 
biegu jakiegoś zdarzenia (np. seria zdjęć poka- 
zujących przesuwający się po podłodze sło- 
neczny promień). 

W sztuce fotografii od 2. połowy lat osiem- 
dziesiątych nastąpił jeszcze jeden zwrot. Foto- 
grafia przestała dokumentować i badać rzeczy- 
wistość, artyści uciekli w sferę marzeń i wyo- 
braźni. Podstawowym środkiem wyrazu stały 
się: symbol, alegoria oraz martwa natura. Jest to 


tzw. stage photography. Dominuje w niej kilka 
tendencji. Pierwsza, najwcześniejsza, opiera się 
na asamblażu, czyli łączeniu w trójwymiarową 
całość wielu odrębnych, najczęściej gotowych 
elementów (tak tworzą m.in. Duane Michels, 
Barbara Kasten i Victor Shrager). W drugiej ten- 
dencji fotograf przestaje być wyłącznie grafi- 
kiem i malarzem, a staje się również reżyserem, 
a nawet architektem, który buduje i inscenizuje 
przestrzenne kompozycje, tak jak Boyd Webb, 
Bernard Foucon, Bee Nettles, Joel-Peter Witkin. 
Jeszcze inna wykorzystuje zdobycze wynikają- 
ce z możliwości dzisiejszych technik fotogra- 
ficznych, m.in. fotografii polaroidowej (L. Krims), 
fotografii komputerowej (T. Jonas) czy tzw. pin- 
-hole photography — realizowanej za pomocą 
amatorsko wykonywanych skrzynek fotograficz- 
nych (L. Hackett, R. Thorne-Thomsen). 


Fotografia w Polsce 


W Polsce fotografia pojawiła się kilka mie- 
sięcy po ogłoszeniu wynalazku Daguerre'a. Za- 
interesował się nią inżynier Maksymilian Strasz, 
autor pierwszych zdjęć w naszym kraju — 
dwóch negatywowych talbotypów wykonanych 
w Kielcach w lipcu 1839 roku. Pierwsze dage- 
rotypy wykonał w październiku tego roku przy- 
rodnik Andrzej Radwański. Przedstawiały one 
fragmenty Warszawy (kościół Wizytek i Pałac 
Kazimierzowski). 

Pierwsze piktoralne fotografie artystyczne 
zaczęły powstawać w ostatnim dziesięcioleciu 
XIX wieku, gdy rozpowszechniła się wśród ro- 
dzimych fotografów postawa kreacyjna, która 
zezwalała na dowolne przetwarzanie obrazu, 
zmierzające do upodobnienia fotografii do ma- 
larstwa impresjonistycznego. Ośrodkiem jej 
rozwoju stał się Lwów, gdzie w 1891 roku za- 
łożono pierwsze polskie stowarzyszenie foto- 
graficzne — Klub Miłośników Sztuki Fotogra- 
ficznej, przekształcone w 1903 roku w Lwow- 
skie Towarzystwo Fotograficzne (potem po- 
wstał Fotoklub Polski). Jego członkami byli 
wybitni fotograficy polscy: Henryk Mikolasch, 
Ferdynand Włoszyński i Józef Świtkowski 
(również we Lwowie w 1895 r. powstał pierw- 
szy polski miesięcznik poświęcony fotografii, 
„Przegląd Fotograficzny "). 

Fotografia piktoralna znalazła w Polsce 
szczególnie podatny grunt i stanowiła najliczniej 
reprezentowany nurt w okresie międzywojen- 
nym (i w pierwszych latach PRL). Najpopular- 
niejszą tendencją było łączenie fotografii z emo- 
cjonalnym malarstwem pejzażowym (impresjo- 
nistycznym); inne środowiska wiązały fotografię 
z radykalnym malarstwem racjonalistycznej ab- 
strakcji lub motywami surrealistycznego wizjo- 


f Tadeusz Wański był pejzażystą wykonu- 
jącym zdjęcia w charakterystyczny, przypo- 
minający malarstwo sposób: miękkie, roz- 
myte kontury doskonale oddawały nastrój 
krajobrazu i zabytków architektury, co widać 
na fotografii „Studnia” 


nerstwa. Kierunek ten fotografowie interpreto- 
wali różnorodnie. Tradycję klasycznego dzie- 
więtnastowiecznego piktoralizmu kontynuowali 
m.in.: Jan Bułhak, Tadeusz Cyprian, Benedykt 
Jerzy Dorys, Józef Rosner i Tadeusz Wański. Od 
lat trzydziestych przeciwstawiali się im artyści 
uciekający od statycznej, malarskiej fotografii, 
poszukujący większego dynamizmu i lubiący 
eksperymenty — różnorodni stylistycznie Edward 
Hartwig i Zbigniew Dłubak, impresjonistyczni — 
Marian Dederko (twórca techniki zwanej fotoni- 
tem) i jego syn Witold, Witold Romer stosujący 
wymyśloną przez siebie technikę izohelii, wyko- 
rzystujący bromoolej i gumę Franciszek Groer, 
Antoni Węcławski i wielu innych. 

Wybitną rolę w polskiej fotografii artystycz- 
nej odegrał Jan Bułhak (1876-1950), fotograf, 
autor wielu książek i artykułów m.in. „Fotogra- 
fia” (1931), „Estetyka światła” (1936), „Foto- 
grafia ojczysta” (1951). Bułhak patrzył na foto- 
grafię przez pryzmat sztuk pięknych — malar- 
stwa i grafiki. Nie hołdował konkretnemu ma- 


Ważną rolę w fotografii odgrywa przypa- 
dek. Świadczy o tym historia prawdopodob- 
nie najniezwyklejszego zdjęcia portretowe- 
go, jakie powstało w historii. W Nowym Jor- 
ku z okazji 72. urodzin Alberta Einsteina ze- 
brał się tłum gości oraz dziennikarzy i foto- 
reporterów, którzy męczyli dostojnego jubi- 
lata ciągłymi pytaniami. Znudzony Einstein, 
wracając z bankietu do domu, zmuszony do 
kolejnego uśmiechu przez naprzykrzających 
się obcych ludzi, nagle pokazał język na 
znak, że ma dość całej pompy. Ten moment 
jako jedyny uwiecznił na zdjęciu fotorepor- 
ter Art Sasse. Początkowo jego szef nie zga- 
dzał się na prezentację zdjęcia, ponieważ uznał, 
że uwłacza ono wielkiemu uczonemu. Osta- 
tecznie fotografia ukazała się w prasie, a Ein- 
stein, którego reakcji obawiano się najbar- 
dziej, rozbawiony swym wyglądem zamówił 
9 odbitek i jedną z nich, w formie uznania, 
odesłał fotografowi z autografem. 


© Marian Dederko tworzył foto- 
gramy, które stylem nawiązywały do 
sztuki młodopolskiej i kubizmu. Pre- 
zentowany „Lot na sabat” wykonał 
w swojej ulubionej technice zwanej 
gumą wielobarwną 


larstwu, lecz dostrzegał możliwość 
przeniesienia do fotografii wrażliwo- 
ści formalnej i kolorystyki właściwej 
sztukom pięknym. Był autorem ogło- 
szonej w roku 1929 przed mikrofona- 
mi radia wileńskiego nowej dziedziny sztuki: 
fotografiki. Nazwa wywodziła się z językowej 
zbitki wyrazów „grafika” (sugerując związek 
obu sztuk pod względem kompozycji) i „sztu- 
ka” (związek wartości). Propozycja Bułhaka zo- 
stała szybko przyjęta i rozpowszechniona wśród 
rodzimych artystów fotografów (teraz już foto- 
grafików). 

Zupełnie nie związana z całą twórczością 
piktoralną polskich fotografów okresu między- 
wojennego była awangardowa działalność Sta- 
nisława Ignacego Witkiewicza, szczególnie jego 
autoportrety psychologiczne. Innej, alternatyw- 
nej w stosunku do Witkacego estetyce fotogra- 
ficznej hołdował w latach trzydziestych Ale- 
ksander Krzywobłocki; jego zdjęcia osób odbi- 
tych w lustrach i fotografie fragmentów ciała 
były wyraźnie surrealistyczne. Te nowe poszu- 
kiwania zostały znacznie rozwinięte wraz z po- 


jawieniem się konstruktywizmu, którego głosi- 


cielami byli członkowie przedwojennego ugru- 
powania artystycznego „Blok”, wydającego 
własne czasopismo pod tym samym tytułem. Je- 
go aktywnym członkiem był Mieczysław 
Szczuka, twórca pierwszych w Polsce fotomon- 
taży. Fotomontażem i fotokolażem zajmowali 


e Od czasu „Iko- 
nosfery I” Zbignie- 
wa Dłubaka w pol- 
skiej sztuce fotogra- 
ficznej pojawiła się 
fotografia prezentu- 
jąca przestrzeń trój- 
wymiarową. Przest- 
rzenie aranżowane 
z fotografii i wielkie formaty zdjęć weszły do 
praktyki wystawowej galerii powstających 
w latach 60. 


się też artyści, którzy luźno (lub wcale) związa- 
ni byli ze środowiskiem fotograficznym, m.in. 
znakomity ilustrator Jan Maria Brzeski, grafik 
Kazimierz Podsadecki oraz malarze, m.in. Ma- 
rek Włodarski, Mieczysław Berman i Mieczy- 
sław Choynowski. 

Ruch fotograficzny w Polsce ożywił się już 
w pierwszych latach po II wojnie światowej. 
Wznowiło działalność Polskie Towarzystwo 
Fotograficzne (utworzone w latach trzydzie- 
stych w Warszawie), powstał Związek Polskich 
Artystów Fotografików, zaczęto wydawać „Swiat 
Fotografii”. Nie zahamowała ich działań niechęć 
władz państwa do wszelkiej awangardy i narzu- 


© Przez całe życie Jan Bułhak propagował 
zasady estetyki fotografii opartej na założe- 
niach fotoklubu paryskiego i wyznawał za- 
sadę „wzruszać przez piękno” („Osty”) 


cenie artystom i społeczeństwu sztuki realnego 
socjalizmu. 

W latach pięćdziesiątych pojawił się w Pol- 
sce fotoreportaż, którym zajęli się m.in. młodzi 
współpracownicy pism „Świat” (Wiesław Pra- 
żuch, Jan Kosidowski) i „Polska” (Marek Holz- 
man, Eustachy Kossakowski, Tadeusz Rolke). 
W następnych latach ich pracę, będącą doku- 
mentalnym zapisem epoki, kontynuowali foto- 
graficy związani z innymi czasopismami, m.in. 
„Perspektywami”, „Razem” czy „„ltd.”. Współ- 
cześnie najbardziej uznanym w kraju i za grani- 
cą polskim reportażystą fotograficznym jest 
Adam Bujak, twórca albumów poświęconych 
obrzędom religijnym oraz krajobrazom Polski 
(m.in. „Misteria”, „Jan Paweł II”, „Ruś — ty- 
siąclecie chrześcijaństwa”). W latach sześć 
dziesiątych popularny stał się tzw. emballage 
działanie artystyczne polegające na tworzeniu 
dzieł o wyglądzie przedmiotów opakowanych 
zazwyczaj w folie z tworzyw sztucznych, ban- 
daż lub papier. W fotografii wpływ tego kierun- 
ku objawił się w fotografowaniu przedmiotów 
owiniętych w przezroczystą lub półprzezroczy 
stą folię z tworzyw sztucznych, głównie aktów 
(m.in. Zbigniew Dłubak) oraz ludzi, ewentual- 
nie części ciała owiniętych bandażem. 

Stage photography zajmowali się w Polsce 
m.in. Zbigniew Dłubak (wystawy „Ikonosfera I” 
i „Ikonosfera II"), Wojciech Bruszewski, An- 
drzej Różycki, Józef Robakowski i Ireneusz 
Pierzgalski, których wystawy stanowiły ważne 
próby zastosowania fotografii w funkcji nie po- 
jedynczego zdjęcia, lecz jako materiału do świa- 
domie tworzonej aranżacji przestrzeni. Również 
sztuka konceptualna trafiła do naszego kraju, 
stając się punktem wyjścia poszukiwań różnych 
sposobów wyrazu artystycznego, w tym tzw. 
sztuki permanentnej, czyli zapisu banalnych 
i pospolitych rzeczy (m.in. Natalia Lach-Lacho- 
wicz i Andrzej Lachowicz), oraz próby wyraże- 
nia przez fotografię teorii, że fotografia jest nie 
tylko zapisem tego, co fotografik widzi, ale 
przede wszystkim stanowi analizę przedstawia- 
nego świata i istniejącej rzeczywistości. 


AW 
CYNA 


ny tekst informujący o czymś lub coś rekla- 

mujący. Jego ślady odnaleźć można już 
w XV wieku, ale właściwy afisz wykształcił się 
dopiero w XVII stuleciu, a rozpowszechnił w wie- 
ku XVIII i XIX. Z czasem wyparty został przez 
plakat, a najdłużej przetrwał jako zapowiedź wi- 
dowisk teatralnych i koncertów. Twórcą afisza był 
drukarz. Kierując się wymaganiami i gustem za- 
mawiającego, a także własnym smakiem, dobierał 
odpowiedni krój i wielkość czcionek, a całość 
ozdabiał prostym ornamentem geometrycznym 


P oprzednikiem plakatu był afisz — drukowa- 


oo zaść * 


fr Plakat dla księgarni wykonany w 1887 r. 
przez Eugene Grasseta to przykład wczesnych 
afiszy naśladujących kompozycją obrazy 
malarskie 


lub roślinnym. W celu rozpowszechnienia infor- 
macji posługiwano się też niewielkimi ulotkami 
podawanymi na ulicy z rąk do rąk lub wieszany- 
mi na murach, popularnymi zwłaszcza w okre- 
sach niepokojów politycznych. 

Drukowane ogłoszenia reklamujące loterie, 
zawiadamiające o występach trup cyrkowych 
i teatralnych, zapowiadające zaciągi do wojska, 
wykonywano technikami graficznymi, m.in. 
drzeworytu. Duży postęp w zakresie powielania 
rycin umożliwiła technika litografii (czarno- 
-białej, a z czasem również barwnej) wynale- 
ziona w 1798 roku przez Aloisa Senefeldera. 
W latach 1840-1845 wydawca Rouchon i ma- 
larz Paul Badry zaprojektowali cykl jednobarw- 
nych litografii reklamowych. Stanowiło to bez- 
pośrednią zapowiedź pojawienia się plakatu — 
dzieła tworzonego przez artystę. 

W XIX wieku popularnym rodzajem druku 
reklamowego był afisz księgarski, który często 
przedstawiał po prostu jedną z ilustracji zamie- 
szczonych w zapowiadanej książce. Jednak chcąc 
uatrakcyjnić reklamę i zainteresować kupujące- 
go, księgarze zaczęli powierzać projektowanie 
afiszy wybitnym artystom. Słynny jest na przy- 
kład plakat do „Kotów” Jules'a Champfleury ego 
autorstwa Edouarda Maneta. W ślad za wydaw- 
cami poszli inni przedsiębiorcy i handlarze: 
w 1862 roku u Honorć Daumiera zamówiona zo- 
stała drukowana reklama składu węgla Ivry. 


Plakat 


Plakat to jedna z najmłodszych dziedzin grafiki. Narodził się z potrzeby 
rozpowszechniania informacji, reklamy i agitacji politycznej. Specyfika tej 
„Sztuki ulicy” polega na bezpośrednim oddziaływaniu na przypadkowego 
widza — przechodnia. Dlatego oprócz drukowanej informacji plakat posłu- 
guje się umownymi, metaforycznymi znakami plastycznymi i barwami, 
których zadaniem jest zainteresowanie odbiorcy i wywołanie u niego pożą- 


danych skojarzeń. 


Z czasem plakat na dobre zadomowił się na 
ulicy. Największą liczbę eksponowanych dzieł 
stworzył — nazywany przez współczesnych „oj- 
cem plakatu” — Jules Chćret. Artysta ten pewien 
czas spędził w Londynie, poznając tam technikę 
barwnej litografii. W 1867 roku wrócił do Paryża, 
gdzie do 1900 roku zaprojektował i wykonał po- 
nad 900 plakatów. Jego dzieła charakteryzowały 
się doskonałym rysunkiem i malarskością, były 
żartobliwe, a nawet frywolne; przedstawiały pary- 
skie typy i sceny z życia miasta. Zwracały uwagę 
przechodniów i bawiły. Spełniały swoje zadanie, 
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f Ojciec plakatu Jules Chćret przyczynił 
się do popularyzacji techniki litografii 
barwnej i przekonał zleceniodawców o ko- 
nieczności zamawiania projektów afiszy 
u profesjonalnych artystów 


zamawiano ich więc coraz więcej, również u in- 
nych artystów malarzy, m.in.: Pierre'a Bonnarda, 
Edouarda Vuillarda, Jacquesa Villona, Alfonsa 
Muchy i Henri de Toulouse-Lautreca. 


Mistrz Toulouse-Lautrec 


Prawdziwa historia sztuki plakatu jako samo- 
dzielnego gatunku rozpoczyna się wraz z twór- 
czością Henri de Toulouse-Lautreca (18641901). 
Ten oryginalny i wybitny artysta wywodził się 
z bardzo starej, arystokratycznej rodziny. Po swo- 
im ojcu, ekscentrycznym hrabim Alfonsie, odzie- 
dziczył zimną krew, poczucie humoru i pasję jeź- 
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4 Niekwestionowany mistrz gatunku — Hen- 
ri de Toulouse-Lautrec, wyznaczył drogę roz- 
woju plakatu: dążenie do syntezy kształtów, 
barw i treści w postaci jak najprostszego, czy- 
telnego znaku graficznego 


dziecką. Jednakże w wyniku dwóch nieszczęśli- 
wych upadków z konia (w wieku 14 i 17 lat) wie- 
le miesięcy spędził unieruchomiony w łóżku i do 
końca życia pozostał kaleką. Spełnienie odnalazł 
wtedy w drugiej swojej pasji — malarstwie. Na- 
tchnienia dostarczyły mu paryskie bary i kabarety. 
Ulubionym tematem obrazów i rysunków Lautre- 
ca były postacie aktorek, tancerek i prostytutek. 
Portretował je z niezwykłą siłą wyrazu, wiernie 
oddając prawdę psychologiczną modelek. 

W 1891 roku właściciele Moulin Rouge za- 
mówili u Toulouse-Lautreca plakat zapowiadający 
początek nowego sezonu. Artysta przedstawił na 
nim sylwetkę La Goulue tańczącej kankana. Kom- 
pozycję plakatu potraktował niezwykle nowator- 
sko: zrezygnował z perspektywy i światłocienia, 
całość ograniczył do trzech płaskich planów. Plaka- 
ty Henri de Toulouse-Lautreca miały niezwykłą si- 
łę oddziaływania poprzez swoją linearność, kontu- 
rowość i lapidarność, zaczerpnięte z modnej wów- 
czas sztuki japońskiej. Artysta operował płaskimi 
plamami nasyconego koloru, ruch i postacie podda- 
wał skrajnemu uproszczeniu, a całość ozdabiał ara- 
beską abstrakcyjnych linii. Choć zmarł w wieku za- 
ledwie 37 lat, zniszczony przez alkoholizm, pozo- 
stawił po sobie mistrzowski dorobek graficzny, 
który zapoczątkował i na wiele lat wytyczył drogę 
rozwoju sztuki nowoczesnego plakatu. 


Plakaciści przełomu wieków 


U schyłku XIX stulecia pojawiły się 
pierwsze zapowiedzi mającego nadejść 
nowego stylu. W sztuce dekoracyjnej 
coraz ważniejszą rolę odgrywała styli- 
zacja. Wpływ grafiki japońskiej zaowo- 
cował zamiłowaniem do płaskich plam 
barwnych, wyrafinowanego rysunku 
i motywów roślinnych. Tendencje te 
znalazły swoją kulminację na przeło- 
mie wieków w secesji lubującej się 
w giętkich liniach, bogatym ornamen- 
cie i płynnych formach. Styl ten miał 
swoje odbicie również w plakacie. 
W Anglii, w środowisku związanym 
z reformą sztuk Johna Ruskina, Willia- 
ma Morrisa i towarzystwem Arts and 
Crafts, tworzył Aubrey Vincent Beard- 
sley (1872-1898), rysownik i ilustrator, 
a także autor plakatów dla londyńskie- 
go wydawnictwa Children's Books. Je- 
go charakterystyczne rysunki przedsta- 
wiały plątaninę spirali delikatnych linii 
i ornamentów uzupełnionych dużymi 
plamami czerni lub kontrastowej bar- 
wy. Beardsley doczekał się wielu kon- 
tynuatorów i naśladowców. Wpływ je- 
go stylu widoczny był w projektach graficznych 
jeszcze do połowy lat dwudziestych XX wieku. 

Do wybitnych postaci tego czasu należał czeski 
artysta Alfons Mucha (1860—1939). Podobnie jak 
większość młodych twórców z Europy Środko- 
wej, Mucha odbył liczne podróże artystyczne: do 
Wiednia i Monachium. W 1890 roku przyjechał do 
Paryża. W stolicy sztuki próbował żyć i studiować, 
pracując dorywczo w wydawnictwach jako grafik. 
Szczęście uśmiechnęło się do niego w 1897 roku, 
kiedy to projekt plakatu zapowiadającego przed- 
stawienie teatralne z udziałem wielkiej gwiazdy 
Sarah Bernhardt spotkał 
się z entuzjastycznym przy- 
jęciem aktorki. To wyda- 
rzenie zapoczątkowało 
międzynarodową karierę 
i sławę Muchy, którą po- 
twierdziła wystawa świa- 
towa w 1900 roku. Oprócz 
projektowania przez sześć 
lat plakatów dla Sarah Bem- 
hardt, artysta tworzył też 


e Plakat przełomu 
XIX i XX w., tak jak 
ówczesne malarstwo 
i pozostałe dziedziny 
sztuki, posługiwał się płaskimi plamami ko- 
loru i miękką, wijącą się linią 


m.in.: okładki książek i czasopism, kalendarze, re- 
klamy szampana, piwa, ciasteczek, płynnej czeko- 
lady, rowerów. Jego kompozycje: dekoracyjne, 
o bardzo stylizowanym rysunku i linii tworzącej 
płynny, abstrakcyjny ornament, stanowiły typowy 
przejaw secesji. Ulubionymi motywami Muchy by- 
ły postacie kobiet w długich powłóczystych sza- 
tach, otoczone girlandami kwiatów. Dużą wagę przy- 
wiązywał też artysta do liternictwa, którego krój, 
wielkość i układ dopełniały całości przedstawienia. 

W Polsce pionierem nowoczesnej typografii 
był Stanisław Wyspiański (1869-1907). W roku 
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1898 przejął kierownictwo artystyczne krakow- 
skiego tygodnika literacko-artystycznego „Ży- 
cie” i przeprowadził zasadnicze zmiany w trady- 
cyjnie pojmowanym sposobie dekorowania cza- 
sopisma. Próbował przeszczepić na grunt polski 
nowości, z którymi zetknął się w Paryżu, 
i o których dowiedział się od swego przyjaciela 
Alfonsa Muchy. Wyspiański poszukiwał nowych 
form ilustracji i okładek, wprowadził motywy 
secesyjne do winiet i przerywników. Drukowany 
tekst traktował jako część równoważną elemen- 
tom zdobniczym. Pierwszym i jedynym plaka- 
tem projektu Wyspiańskiego był afisz do sztuki 
„Wnętrze” Maurice'a Maeterlincka (1899). Ar- 
tysta posłużył się w nim swobodną kompozycją, 
zrezygnował z ornamentu na rzecz ilustracji 
i odręcznego napisu. 


©. Zadaniem plakatu reklamowe- 
go (m.in. projektu Luciena Bern- 
harda) jest przekazywanie treści 
przy jak najoszczędniejszych środ- 
kach wyrazu 


Równie ciekawe projekty plaka- 
tów opracowywali inni wybitni twór- 
cy Młodej Polski: Teodor Axento- 
wicz, Stanisław Kamocki, Jacek Mal- 
czewski, Józef Mehoffer, Wojciech 
Weiss oraz artyści skupieni wokół po- 
wstałego w 1901 roku Towarzystwa 
Polska Sztuka Stosowana. Towarzy- 
stwo to dążyło do stworzenia jednoli- 
tego stylu kształtującego całe otocze- 
nie człowieka. Traktowało produkcję 
książek, druków i plakatów jako jedną z równo- 
ważnych dziedzin twórczości artystycznej, obec- 
ną na organizowanych od 1902 roku wystawach 
towarzystwa. Swoje plakaty pokazywali na nich 
także: Jan Bukowski, Józef Czajkowski, Karol 
Frycz, Wojciech Jastrzębowski, Henryk Uziem- 
bło. Były to przede wszystkim plakaty kulturalne 
i oświatowe. U Karola Frycza zamówiony został 


© © Plakaty Alfonsa Muchy pomimo deko- 
racyjności i dużej ilości bogatego ornamentu 
spełniają swoją funkcję jasnego, konkretnego 
przekazu informacji na temat zapowiadanego 
wydarzenia lub reklamowanego produktu 


plakat do Teki Melpomeny (1904), licznie two- 
rzono afisze, zaproszenia i programy dla działają- 
cego w Jamie Michalika kabaretu Zielony Balo- 
nik. Nie powstawały natomiast plakaty reklamo- 
we. Rozwijający się w Galicji kapitalizm w dal- 
szym ciągu ograniczał się do korzystania z usług 
rzemieślników litografów. 


Lata dwudzieste, lata trzydzieste 


W 1908 roku berliński grafik Lucien Bernhard 
zaskoczył publiczność plakatem reklamowym 
o kompozycji ograniczonej do umieszczonego na 
ciemnym, brązowym tle niebieskiego napisu 
Priester i dwu czerwonych zapałek z żółtymi łeb- 
kami. Ta skrajna syntetyczność była wyjątkiem 


w epoce lubującej się w dekoracyjności, orna- 
mencie, scenach rodzajowych i alegoriach. Jed- 
nocześnie zapowiadała kierunek, który wyznaczył 
drogę rozwojowi nowoczesnego plakatu XX wie- 
ku, ograniczającego ilość i bogactwo użytych 
środków na rzecz jasnego i lapidarnego znaku 
graficznego. Tendencja ta znalazła odbicie już 
w plakatach okresu dwudziestolecia międzywo- 


jennego. Uproszczenie i geometryzacja użytych 
w nich form wynikały z wpływów współczes- 
nych prądów sztuki nowoczesnej, a przede wszy- 
stkim: francuskiego kubizmu, włoskiego futury- 
zmu i rosyjskiego konstruktywizmu. 

W 1924 roku w Paryżu wystąpili równo- 
cześnie trzej wielcy twórcy plakatu: Cassandre 
(właśc. Adolphe Mouron), Charles Loupot i Paul 
Colin. Byli to zwolennicy puryzmu — kierunku 
postulującego oszczędność 
środków wyrazu, a także 
malarskiej ekspresji i cha- 
rakterystycznej dla art dć- 
co geometryzacji. Najwięk- 
szy radykalizm w dążeniu 
do syntetycznej formy prze- 
jawiał Cassandre. Jego pla- 
katy przemawiały do wyo- 
braźni widza za pomocą 
prostych form i logicznej 
kompozycji zgodnej z ideą 
popularyzowaną przez pla- 
kat („Au Boucheron”, 1924; 
„L'Intransigeant"”, 1925). 
W latach trzydziestych Cas- 
sandre zaczął eksperymen- 
tować z fotografią. Do kom- 
pozycji graficznych wpro- 
wadzał zdjęcia o ziarnistej 
fakturze lub różnej ostro- 


ści. Próbował też, wykorzystując środki ma- 
larskie, osiągać efekt fotografii („Wagon-bar”, 
1932; „Pernod-Fis”, 1934). To nowe medium 
zdobyło popularność wśród młodszego poko- 
lenia plakacistów francuskich, zainteresowało 
także artystów w Anglii, Niemczech i Polsce. 
Pozwalało na osiąganie zaskakujących zesta- 
wień i skojarzeń bliskich surrealizmowi, dada- 
izmowi i ekspresjonizmowi. Przykładem może 
być twórczość Johna Heartfielda, tworzącego 
afisze wyłącznie z materiału fotograficznego 
poprzez montaż zdjęć i ich fragmentów (,,5 Fin- 
ger hat die Hand”, 1928; „160 Millionen im 
Osten”, 1929; „Nieder mit den Kriegshetzern”, 
1932). Stopniowo w pracy grafika plakacisty 
tracił na znaczeniu etap realizacji dzieła, a wa- 
gi nabierał projekt, sam pomysł, jego trafność 
i klarowność. 


© Oryginalne cechy języka artystycznej wy- 
powiedzi Henryka Tomaszewskiego i Tade- 
usza Trepkowskiego — wybitnych przedsta- 
wicieli polskiego plakatu powojennego — silnie 
oddziałały na młodsze pokolenie twórców 


Środowisko Warszawskiej Politechniki 
i Akademii Sztuk Pięknych 


Prawdziwy rozkwit polskiej sztuki plakatu 
w okresie międzywojennym związany był z krę- 
giem studentów Wydziału Architektury Politech- 
niki Warszawskiej. Program nauczania wymagał 
od uczniów zarówno poprawności architektonicz- 
nej tworzonych przez nich projektów, jak i ich nie- 
nagannej formy artystycz- 
nej. Wybitni profesorowie 
wykształcili architektów 
działających i odnoszą- 
cych sukcesy również na 
polu grafiki użytkowej, 
ilustracji książkowej, wy- 
stroju wnętrz i wystawien- 
nictwa. Do największych 
spośród nich należał Ta- 
deusz Gronowski (1894 
1990), który mimo ukoń- 
czonych studiów nigdy 
nie zaprojektował ani jed- 
nego budynku, zasłynął 
natomiast jako twórca pla- 
katów, już w pełni nowo- 
czesnych, uwolnionych 
od funkcji ilustrowania 
i naśladowania malarskiej 


e ft © Plakaty powstałe 
w dwudziestoleciu międzywo- 
jennym charakteryzowały się 
mocno zgeometryzowanymi 
i uproszczonymi formami, a ich 
kompozycja nawiązywała do 
zasad ówczesnych kierunków 
awangardowych: futuryzmu, 
kubizmu i konstruktywizmu 


kompozycji. Artysta posługiwał 
się metaforą, skrótem myślowym, 
często żartem („Radion sam pie- 
rze , 1926; „Gentleman — śniego- 
wiec wytwornej damy”, 1929). Za- 
chowywał wytworną formę dzieł, 
wykorzystując jednocześnie osiąg- 
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nięcia awangardy, m.in. zrytmizowane, geome- 
tryczne kształty i stylizację ludową. Szczególną 
wagę przywiązywał do liternictwa. Nie stosował 
typowych czcionek drukarskich, ale opracowywał 
oddzielnie proporcje i skalę poszczególnych liter. 
Od około 1928 roku tworzył za pomocą aerografu 
— narzędzia umożliwiającego równomierne roz- 
prowadzenie farby oraz uzyskanie efektów łagod- 
nych przejść kolorystycznych, złudzenia wypukło- 
ści, cienia rzuconego na tło czy smugi barwy (,„Fa- 
bryka czekolady Plutos”, 1930; „Papierosy Tatry”, 
1931). Ta nowa technika znalazła szybko uznanie 
i popularność wśród pozostałych polskich grafików. 
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Młodsze pokolenie wychowanków Politech- 
niki Warszawskiej uległo wpływom konstruk- 
tywizmu i funkcjonalizmu. W twórczości plaka- 
cistów wpływ ten przejawiał się w uproszczo- 
nych formach, zgeometryzowanych kształtach 
i sylwetkach, w kontrastowaniu kształtu oraz 
wielkości płaskich i przestrzennych elementów. 
Obecna była też surrealistyczna pomysłowość 
i poczucie humoru. Do pokolenia tego należeli 


© Polska szkoła plakatu 
była fenomenem. Skupiała 
artystów o skrajnie róż- 
nych stylach, łączyła ich 
jednak swoista poetyckość 
dzieł odmienna w stosun- 
ku do współczesnego pla- 
katu światowego 


m.in.: Jerzy Hryniewiecki 
(„Polska — raj dla narciarzy”, 
1935, ze Stefanem Osiec- 
kim), Jan Bogusławski, Ma- 
rian Walentynowicz, Maciej 
Nowicki i Stanisława San- 
decka („Bal młodej architek- 
tury”, 1935; „Gruźlica niszczy zdrowie”, 1935), 
Stanisław Zamecznik. 

Drugim ośrodkiem kształcącym młodych gra- 
fików była warszawska Akademia Sztuk Pięk- 
nych (do 1932 r. jako Szkoła Sztuk Pięknych). 
W 1933 roku absolwenci tej uczelni: Antoni 
Wajwód, Edward Manteuffel-Szoege i Jadwiga 
Hładko, założyli pracownię graficzną „„Mewa”. 
Zajmowali się projektowaniem plakatów, ilu- 
stracji, okładek książek. Tworzyli też, coraz 
bardziej potrzebne w dźwigającym się z kryzy- 
su kraju, prospekty reklamowe, opakowania to- 
warów i etykiety. Realizowali również zamówie- 
nia państwowe — projektowali stoiska na wysta- 
wach krajowych i międzynarodowych (m.in. 
w Paryżu w 1937 r.), wnętrza polskich okrętów 
m/s Batory i m/s Piłsudski, a także dekoracyjne 
kompozycje malarskie. 

W latach trzydziestych XX wieku wzrosło 
zapotrzebowanie na grafikę użytkową. Pojawiła 
się konieczność powołania organizacji chronią- 
cej prawa artystów, ułatwiającej kontakty z pra- 
codawcami i negocjującej warunki współpracy. 
W 1933 roku powstało Koło Artystów Grafików 
Reklamowych (KAGR). Jego prezesem został 
nestor — Edmund Bartłomiejczyk, a członkami 
cała elita graficzna. Stowarzyszenie poza czu- 
waniem nad zawodowymi interesami grupy, 
organizowało też regularnie wystawy prezentu- 
jące współczesny polski dorobek graficzny. 


Polska szkoła plakatu 


Pod koniec lat pięćdziesiątych krytycy sztuki 
zaczęli posługiwać się terminem „polska szkoła 
plakatu” na określenie charakterystycznego me- 
taforycznego stylu, który przyniósł polskim pla- 
katom międzynarodowe sukcesy i uznanie. Za- 
powiedzią polskiej szkoły plakatu była twór- 
czość debiutującego jeszcze przed wojną Hen- 
ryka Tomaszewskiego (ur. 1914). Artysta posłu- 
giwał się prostymi znakami graficznymi i wyra- 
finowanym rysunkiem, połączonymi z ekspre- 
syjną spontanicznością. Dzięki oszczędnej for- 
mie i ograniczonej skali barwnej formułował 
jednoznaczną, celną wypowiedź. Starannie pro- 
jektował liternictwo, które niekiedy stawało się 
głównym nośnikiem idei i treści plakatu („Wy- 
stawa H. Moore'a w Zachęcie”, 1959). 

Po II wojnie światowej Tomaszewski objął 
katedrę plakatu w warszawskiej ASP. Razem 
z Józefem Mroszczakiem (1910-1975) stworzył 
na uczelni enklawę twórczości wolnej, próbują- 
cej przeciwstawić się prymatowi wszechobec- 
nego socrealizmu. W sytuacji, kiedy malarstwo 


poddane zostało ostrej cenzurze, to właśnie gra- 
fika (a plakat w szczególności) stała się polem 
do nieskrępowanej wypowiedzi artystycznej 
i ideowej. Inną ważną osobowością w powojen- 
nej grafice polskiej był Tadeusz Trepkowski 
(19141954). Jego słynne plakaty, głównie poli- 
tyczne, charakteryzowały się niezwykłą siłą wy- 
razu, osiągniętą dzięki lapidarności formy i jed- 
noznaczności zawartego przesłania („Grunwald 
1410 — Berlin 1945”, 1945; „Nie!”, 1952). 

Pokolenie grafików debiutujące w latach 
pięćdziesiątych, m.in.: Roman Cieślewicz, Woj- 
ciech Fangor, Jan Lenica, Jan Młodożeniec, Ju- 
lian Pałka, Franciszek Starowieyski, Waldemar 
Świerzy, Wojciech Zamecznik, doprowadziło do 
przewartościowania natury plakatu. Zasługą tych 
artystów było wprowadzenie do projektów 
ogromnej dozy wyobraźni i wolności twórczej 
oraz odejście od tradycyjnych prawideł kompo- 
zycji. W efekcie plakat osiągnął status pełnowar- 
tościowego dzieła sztuki, stał się przedmiotem 
zabiegów kolekcjonerów i doczekał się stworze- 
nia poświęconego mu muzeum. Sukcesy, jakie 
towarzyszyły powyższym przemianom, zadecy- 
dowały o nazwaniu twórczości tego pokolenia 
„polską szkołą plakatu”. Nie był to jednak nurt 
jednorodny. Mieściły się w nim różne tendencje. 
Każdy artysta stworzył swój indywidualny, bar- 
dzo charakterystyczny i odmienny styl: Cieśle- 
wicz zasłynął w świecie jako twórca fotograficz- 
nych kolaży; Młodożeniec posługi- 
wał się kolorowymi, obwiedzionymi 
mocnym konturem kształtami; Sta- 
rowieyski tworzył manieryczne, 
pseudobarokowe rysunki; Świerzy 
komponował portrety z plam czy- 
stych barw, rzucanych ekspresyjnie 
na papier, a Zamecznik eksperymen- 
tował z fotografią. 

Polska szkoła plakatu wykazy- 
wała też wspólne cechy. Należała 
do nich przede wszystkim metafo- 
ryczność języka. Nie była to jed- 
nak świadomie wybrana konwen- 
cja artystyczna, ale konieczność 
wynikająca z sytuacji politycznej 
Polski. Twórcy, chcąc ominąć wy- 
mogi cenzury, zmuszeni zostali do 
mówienia nie wprost, ale za pomo- 
cą kodu złożonego z poetyckich przenośni, odwo- 
łujących się do wyobraźni i inteligencji widza. 
Inną charakterystyczną cechą była tematyka pla- 
katów: wobec braku zapotrzebowania na plakat 
reklamowy powodzeniem cieszyły się afisze o te- 
matyce kulturalnej: teatralne, muzyczne itp. Za 
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kulminację twórczości polskiej szkoły plakatu 
uznana została seria takich właśnie kompozycji 
wykonanych dla Opery Warszawskiej i Teatru 
Dramatycznego przez: R. Cieślewicza, J. Leni- 
cę, J. Młodożeńca, F. Starowieyskiego i H. To- 
maszewskiego. Kolejny charakterystyczny rys 
polskiej szkoły plakatu wynikał z warunków 
ekonomiczno-politycznych, w których przyszło 
tworzyć artystom: trudności związane z dostę- 
pem do papieru, zdobyciem odpowiednich farb 
i uzyskaniem wysokiej jakości druku, skłoniły 
grafików do zrezygnowania z niektórych tech- 
nik i wpłynęły znacząco na końcowy efekt kom- 
pozycji — ich koloryt i ogólny charakter. Wszyst- 
ko to zadecydowało o wyraźnej odrębności pol- 
skiej twórczości w stosunku do grafiki z Europy 
Zachodniej, Stanów Zjednoczonych czy Japo- 
nii. Polskie plakaty fascynowały oryginalnością, 
nastrojowością, symboliką. Na tle dzieł prze- 
ważnie poświęconych reklamie dóbr konsump- 
cyjnych wyróżniały się ambitną tematyką, nie- 
banalnymi rozwiązaniami formalnymi i inteli- 
gentnymi pomysłami. 

Ugruntowaniu pozycji polskiego plakatu 
oraz jego propagowaniu w świecie służyć ma 
Międzynarodowe Biennale Plakatu, które odby- 
wa się cyklicznie w Warszawie, począwszy od 
1966 roku, a także powołane do życia w roku 
1968 w Wilanowie Muzeum Plakatu — pierwsza 
tego typu placówka w Europie i świecie. 


f Polscy graficy są mistrzami tzw. plakatu 
autorskiego, traktowanego jak indywidualne 
dzieło sztuki, łatwo łączonego z autorem dzięki 
charakterystycznemu stylowi i środkom wyra- 
zu. Przykładem może być twórczość Stasysa 
Eidrigevićiusa 


